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У цій книзі розглянуто творчий досвід видатного українського колориста першої третини XX століття Федора Григоровича Кричевського (1879–1947), який 
акумулював інноваційні практики європейського модерну 1870–1910 років через 
засвоєння особливостей французького ар нуво та віденського сецесіона. Імпресіонізм, 
символізм та постімпресіонізм, започатковані на тлі загальноєвропейської кризи 
позитивізму і натуралізму, презентували альтернативні антиакадемічні тенденції, 
що впровадили новий ірраціонально-суб’єктивний погляд на мистецтво. Ці передові 
тенденції межі XIX–XX століть виявилися світоглядним «перехрестям» майбутніх шукань 
Ф. Кричевського на шляху опанування природи синтезу, що стала невід’ємною частиною 
його постімпресіоністичної практики кінця 1920 – початку 1930-х років. Процеси 
індивідуального становлення Ф. Кричевського нагадують етапи послідовних переоцінок 
образотворення модерну, що стали рушійною силою подальших візуальних трансформацій 
на ранній, зрілій та пізній стадіях культурної доби: від матеріально-об’єктивних домінант 
натуралізму до індивідуально-суб’єктивних вражень імпресіонізму, від алегорично-
інакомовних натяків символізму до метафорично-узагальнених гіпербол постімпресіонізму.
Розвиток мистецької свідомості Ф. Кричевського демонструє закономірну 
універсальність творчого поступу, яким неможливо оволодіти заочно або засвоїти його 
екстерном, «перестрибнувши» кілька етапів поспіль. Праці Ф. Кричевського розглядаються 
у форматі компаративних зіставлень із творами піонерів європейського модерну Ґустава 
Клімта (1862–1918) і Поля Сезанна (1839–1906), концептуальні підходи яких імпліцитно 
прочитуються в практиці українського колориста кінця 1920 – початку 1930-х років. 
Дослідження вводить у науковий обіг значний фактологічний матеріал, зібраний на 
тлі міжнародного соціогуманітарного дискурсу межі XIX–XX століть. Основну увагу 
закцентовано на проблемі синтезу мистецтв у практиці Ф. Кричевського 1913 –1928 
років, усвідомлення якого зрештою дозволило українському колористові знайти власний 
живописно-пластичний код синтетизму та впровадити його у постімпресіоністичні 
шукання наступного періоду.
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Як органічна частина французького ар нуво, проєкт постімпресіонізму сприйняв 
полісемічну природу доби. Світоглядна система його цінностей започаткувалася у лоні 
ірраціональних ідеалістичних, а нерідко – утопічних уявлень епохи про «універсальне» 
мистецтво-каталізатор, яке буде здатне здолати суспільні вади. Прагнучи поєднати 
візуальний лаконізм із суґестивною багатозначністю змісту, засади постімпресіонізму 
формувалися в перманентному діалозі з японізмом, імпресіонізмом та символізмом. 
Синтезуючись у свідомості французьких новаторів, ці засадничі тенденції ар нуво 
посприяли започаткуванню якісно нового мистецького концепту – постімпресіонізму. 
Перехід до постімпресіонізму полягав не тільки у засвоєнні, а й у подоланні меж 
згаданих тенденцій образотворення. Це надавало змогу постімпресіоністам (кожному 
по-своєму) відмовитися від залишків натуралізму і дійти власного філософського 
розуміння прекрасного, яке на практиці втілювалося у форматі неповторного живописно-
пластичного синтетизму. 
У процесі роботи уява постімпресіоніста могла дорости лише до власного синтетизму, 
адже здатність фантазії до перетворень не можна запозичити. Концептуальні передумови 
формування нового символічного змісту постімпресіонізму відбувалося через 
типізацію індивідуально-ментальних моделей творчого досвіду Поля Сезанна (синтез 
формалістичного формотворення), Жоржа Сера (1859–1891) (кольорово-оптичний 
синтез), Вінсента ван Гога (1853–1890) (синтез протилежностей – ідеалістичної образності 
символізму з критичним гротеском імпресіонізму), Поля Ґоґена (1848–1903) (формування 
універсальної онтології майбутнього за допомогою синтезу різних аксіологічних систем). 
Тому основоположникам постімпресіонізму та їхнім наступникам так і не вдалося 
сформулювати однакові візуальні канони всередині руху.
Через історико-геополітичні обставини Україна отримала можливість долучитися до 
культурних здобутків європейського модерну лише наприкінці історичного побутування 
цього міжнародного процесу. Втім, окремим вітчизняним митцям, які навчалися в 
мистецьких закладах Західної Європи або перебували за кордоном на правах стипендіатів 
Петербурзької академії мистецтв, вдалося ознайомитися з новаціями європейського 
модерну у відповідний історичний момент. Ф. Кричевський належить до нової генерації 
українських колористів, серед яких імена Михайла Бойчука (1882–1937), Миколи Бурачека 
(1871–1942), Адальберта Ерделі (1891–1955), Абрама Маневича (1881–1942), Олександра 
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Мурашка (1875–1919), Олекси Новаківського (1872–1935), Івана Северина (1881–1964), 
Івана Труша (1869–1941) та інших. Творчий хист і професійний темперамент згаданих 
колористів формувалися в умовах динамічної міжнародної інтеграції зламу ХІХ–ХХ століть, 
коли, долаючи стереотипи локального провінціалізму, представники української 
інтелігенції дебютували на широкій міжнародній арені. Повернувшись із Європи додому, 
ці живописці стали адептами прогресивних образотворчих тенденцій модерну на теренах 
України. Завдяки їхній творчій практиці та подвижницькій педагогічній діяльності, засади 
формального хроматичного кольоропису поволі поширилися, прилаштовуючись до 
місцевих потреб.
Для засновників українського модерного мистецтва межі ХІХ–ХХ століть живопис 
виявився не просто фаховим покликанням, а визначальним суспільним призначенням, яке 
розкрило їхній масштабний громадський потенціал та почуття національної пасіонарності. 
Інтроспективне бачення модерну інтегрувалося в українську мистецьку практику першої 
чверті ХХ століття через творчу діяльність видатних колористів – майбутніх фундаторів 
національної школи колоризму: О. Мурашка, М. Бурачека, А. Маневича, О. Новаківського 























У ПЕРЕДЧУТТІ МИСТЕЦТВА 
НОВОЇ ДОБИ
І.1. Між натуралізмом та символізмом
Д инамічні соціогуманітарні метаморфо-зи кінця XIX століття сприяли стверд-
женню творчої індивідуальності Ф. Кри-
чевського. Український колорист отримав 
найґрунтовнішу художню освіту, яка тільки 
існувала в Російській імперії: в Московсько-
му училищі живопису, скульптури і архітек-
тури (МУЖСА, 1886–1901) та в Імператор-
ській академії мистецтв (ІАМ) у Петербур-
зі (1903–1910), що скристалізувало високий 
рівень його професійної майстерності [71, 
8]. Задля підвищення кваліфікації та озна-
йомлення із шедеврами світового мистец-
тва, Рада ІАМ преміювала Ф. Кричевсько-
го річним закордонним пенсіоном, що на-
завжди змінило масштаби його творчого 
світогляду: «Як художник Ф. Кричевський 
складався на межі двох століть, коли нові 
тенденції художнього розвитку стали ви-
являтися з усією очевидністю. Він увійшов 
в мистецтво в пору, коли, долаючи інер-
цію офіціальних кіл, воно виходило на ши-
року міжнародну арену, за межі провінці-
алізму», – зазначено у стенограмі Вечора 
пам’яті Ф. Г. Кричевського, що відбувся 
4 червня 1965 року в залах Державного му-
зею українського образотворчого мистец-
тва [100, 1–2]. Сучасне дослідження емпі-
ричного матеріалу свідчить, що Ф. Кричев-
ський опанував основоположні тенденції 
європейського модерну через засвоєння 
особливостей французького ар нуво та ві-
денського сецесіона.
Засвоєні грані модерну наблизи-
ли Ф. Кричевського до інтроспективно-
го бачення природи речей. А це оновле-
не сприйняття мистецтва поширилося в 
мистецько-освітній процес України впро-
довж 1913–1941 років. Педагогічний шлях 
Ф. Кричевського розпочався у Київському 
художньому училищі (1913–1917), яке він 
очолив 1914 року [84, 69]. Переїхавши 1910 
року до Києва, митець швидко увійшов до 
кола речників громадського національно-
го руху української інтелігенції, яка праг-
нула заснувати незалежну за духом та фінан-
суванням національну Українську академію 
мистецтва (УАМ) [116, 22]. Завдяки наполег-
ливим ініціативам видатних діячів україн-
ської культури, зокрема Ф. Кричевського, 
ця мрія втілилася у життя, а самого Федо-
ра Григоровича 1917 року було призначе-
но першим ректором Української академії 
мистецтва [111]. Після кількох реформу-
вань УАМ (1922 року – її було перетворе-





















тецтв, а 1924-го – на Київський художній 
інститут) Ф. Кричевський періодично тут 
викладав (1924–1932, 1934–1941) [57]. Коли 
в 1930-х роках під тиском більшовицьких 
реорганізацій навчального процесу у Киє-
ві склалися несприятливі умови для педаго-
гічної праці Ф. Кричевського [102, 1–2], ху-
дожник переїхав до Харкова, де плідно ви-
кладав у Харківському художньому інституті 
(ХХІ) [60, 59]. 
Адаптація європейського досвіду відбула-
ся у Ф. Кричевського в умовах невпинного 
соціального колапсу революцій та воєн пер-
шого двадцятиріччя XX століття. Хроніч-
ний політичний тиск і більшовицька цен-
зура, безумовно, завдавали чималих втрат 
невимушеному піднесенню його творчого 
потенціалу. У повоєнний період 1930–1940-х 
років, коли комуністична ідеологія набула 
ортодоксального характеру, масштабний 
талант художника був змушений пристосу-
ватися до неминучих політично заангажо-
ваних тем, реалізувавшись у дещо обмеже-
ній повноті своїх можливостей [100, 4–5]. 
Оскільки запропонований нами аналіз 
творчості Ф. Кричевського здійснено в кон-
тексті інтеграційно-аспіративних процесів: 
Європа–Україна кінця XІX – першої трети-
ни XX століття, – наше дослідження обме-
жено розглядом тих першорядних творів, 
які засвідчують, що, попри дефіцит твор-
чого вибору, Ф. Кричевському вдалося ре-
алізувати набутий у Європі досвід, що, зі 
свого боку, дало історичний шанс для по-
дальшого поширення тенденцій постімпре-
сіонізму в образотворчому мистецтві Укра-
їни першої половини XХ століття [105, 41–
44; 166, 493–495].
Самобутня українська культура органіч-
но увійшла в життя Ф. Кричевського ще з 
дитинства, у слободі Ворожба, у культур-
ній атмосфері родини Капністів у селі Ми-
хайлівка [119, 42]. Товаришування від 1896 
року з Іваном М’ясоєдовим (1881–1953) по-
силило його звичку змальовувати народ-
ний побут [100, 3–4, 6–7]. Зачарований 1905 
року краєвидами села Шишаки, Ф. Кричев-
ський усе подальше життя вписував його 
ландшафти у тло своїх тематичних картин 
[149, 217]. Під час безпосереднього спо-
стереження за українським селом уява ху-
дожника дедалі збагачувалася новими вра-
женнями, що зберігалися в пам’яті, неначе 
скарби, для постійного підживлення твор-
чості. У метафоричній фантазії художни-
ка образи пересічних селян героїзувалися 
до епічних масштабів, а їхні типажі става-
ли позачасовими символами національного 
духу. Тема Батьківщини стала творчою до-
лею Ф. Кричевського, назавжди лишившись 
невичерпаною. Саме з надр рідної землі ху-
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вався безкрайою снагою. Багаторічне спо-
стереження за народним життям врешті-
решт винагороджувалося несподіваними 
знахідками, що розкривали майбутньому 
митцеві ще не освоєні творчі перспективи.
У цьому сенсі видається симптоматич-
ною картина «Наречена» (1910, іл. I.1.4.), 
присвячена темі українських весільних об-
рядів, затверджена Радою Петербурзької 
академії мистецтв для випускного конкур-
су [60, 56]. Твір створювався у садибі Лідії 
Яківни Старицької в селі Шишаки. Для ба-
гатофігурної композиції художникові по-
зували місцеві дівчата, а образ нареченої 
писався з Христі Скубій [93, 19]. Перший 
самостійний твір Ф. Кричевського ще не 
виходить за межі натуралізму. Втім, у лірич-
но-епічних настроях задуму вже відчувають-
ся натяки на символічний підтекст. Унітар-
ність концепції зумовила формально-рит-
мічне проєктування композиції, посиливши 
декоративні потенції образотворення. По-
статі подруг розміщено за принципом про-
порційного чергування, що формально ді-
лить простір на рівномірні світло-тональ-
ні зони. «Полотно Ф. Кричевського вражає 
своєю символічністю і монументальністю, 
виважено ритмічним розміщенням поста-
тей, органічним поєднанням живописно-
пластичного та декоративного начал» [53, 
207]. Фігури в крейдяних строях урочисто 
стоять, наче вибілені колони, за централь-
ною постаттю нареченої. «Жива стіна» мо-
лодиць побудована за домінантою аналогій: 
однакових конфігурацій дівочих силуетів у 
схожих білих сорочках та червоних очіпках 
на їхніх голівках.
Ці невипадкові повтори створюють вра-
ження протоорнаментальності. Народний 
побут, що слугував органічним тлом сюжету, 
посилював загальну декоративну атмосфе-
ру: «Своїми декоративними мотивами “На-
речена” перегукується з давнім українським 
монументальним живописом» [104, 54]. За 
представлену 1910 року картину «Нарече-
на» Рада ІАМ присвоїла Ф. Кричевському 
звання художника з правом викладання у се-
редніх та вищих навчальних закладах. Здо-
бутки учасників Конкурсної виставки ІАМ 
висвітлювалися в авторитетних виданнях: 
«Нива» [40; 41; 68], «Іскра» [42], «Новий 
час» [45], «Нове слово» [165].
1911 року твір Ф. Кричевського «Наре-
чена» було відзначено окремим комента-
рем [97], а 1915-го його ілюстрацію поряд 
із біографією автора було розміщено в ка-
талозі Музею Імператорської академії мис-
тецтв, що засвідчує офіційне визнання укра-
їнського художника [34]. 1963 року образ 
«Наречена» Ф. Кричевського було обрано 
зразком українського живопису межі XIX–





















торія мистецтва народів СРСР» [135]. Ви-
няткова увага мистецтвознавців до карти-
ни «Наречена» перейшла аж у 1980-ті роки 
[152].
І.2. Імпровізації імпресіонізму: синтез 
об’єктивної емпіричної дійсності та 
суб’єктивних вражень як підготовка 
до художнього узагальнення натури
Е тапним твором на шляху опанування таємниць символізму став родинний 
портрет-метафора «Три покоління» (1913, 
іл. I.3.9), у якому три покоління жінок інтер-
претуються в ліричному уподібненні трьом 
порам року: весні, літу й осені. Ліричний за-
дум Ф. Кричевського постійно коригував-
ся в пленерній роботі з натурницями: Лі-
дією Яківною Старицькою, її донькою Га-
лею та їхньою родинною нянею з маєтку 
в Шишаках [93, 26–28]. Завдяки кольоро-
вим пастелям «Жіночі голівки. Лідія Ста-
рицька з донькою» (1913, іл. I.2.1), «Жін-
ка з дівчинкою» (б. д., іл. I.2.2), що слугу-
вали пошуковими ескізами для портрета 
«Три покоління», можна простежити при-
хований процес творчих трансформацій. 
Згадані пастельні ескізи виявляють любов 
Ф. Кричевського до пленеру, що розкрила-
ся в його імпресіоністичних імпровізаціях 
першого десятиріччя XX століття [60, 56]. 
Непередбачуваність вражень під час робо-
ти над імпресіоністичними етюдами допо-
магала художникові «освіжити» творчий по-
гляд та відмежуватися від академічної інерт-
ності сприйняття.
Яскраве сонячне промінням осяяло об-
личчя Л. Старицької прозорими жовто-зо-
лотавими рефлексами. За профілем матері 
стоїть у дзеркальній відповідності її донька 
Галя. Жовто-помаранчеві тіні мерехтять ір-
регулярним візерунком, перескакуючи з об-
личчя матері на обличчя доньки. Враження 
величної грації передається через селекцію 
спектральних відтінків, з яких Ф. Кричев-
ський залишає кадмії жовті, лимонні, вох-
ру, умбру та жовтогарячу. Декоративність 
спектрально-пластичної розробки посилює 
формальний бік образності: з’являються на-
тяки на художню умовність. Отож, створені 
Ф. Кричевським образи не викликають вра-
ження натуралізму і до них не можна засто-
сувати висновок Дж. Ревалда (1912–1994), 
яким він прокоментував методи О. Ренуа-
ра (1841–1919) 1870-х років: «Єдиним досві-
дом, що його цікавив, був досвід, який йому 
надавала робота» [114, 125].
Дослідження імпресіоністичних етю-
дів Ф. Кричевського засвідчує, що емпі-
ричні враження були не єдиним джерелом 
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сіоністичний етюд «Голова жінки. Наталя 
Кричевська» (1923–1924, іл. I.2.3) переду-
вав подальшим стилізаціям образу Наталії 
Павлівни в картині «Кохання» (1925–1927, 
іл. II.3.4) [60, 56]. Вивчення творчих підхо-
дів Ф. Кричевського показує, що художник 
систематично апелював до імпресіоністич-
ної практики, проте досвід імпресіонізму 
так і не набув автономного статусу, лиша-
ючись тільки етапом обдумування, що пе-
редував створенню остаточної композиції. 
Періодично поповнюючись, емпіричні вра-
ження Ф. Кричевського паралельно спів-
існували з іншими подразниками творчої 
уяви: спогадами, передчуттями, естетични-
ми ідеями інших митців.
У пастельному етюді «Жінка з дівчин-
кою» (іл. І.2.2) декоративна самодостат-
ність кольору стає очевидною. Таке «трену-
вання» розкріпачувало уяву Ф. Кричевсько-
го й додавало впевненості для подальшого 
творчого узагальнення образів та їх наступ-
ної стилістичної типізації, що здійснювала-
ся вже без живої натури, на підставі приго-
товлених ескізів. Важливо наголосити, що 
імпресіоністичні розробки Ф. Кричевсько-
го спиралися на тенденції пізнього імпре-
сіонізму 1880-х років, який, віддалившись 
від зображень просторового натуралізму 
1860–1870-х років, апелював до вирішення 
спектрально-формальних проблем: «Фор-
мальні пошуки імпресіоністів до кінця 80-х 
років починають дедалі більше проймати-
ся декоративністю. […] Імпресіонізм має 
тенденцію до переходу від просторового у 
площинний; найдрібніші кольорові зістав-
лення тепер чимдалі більше починають ло-
калізуватися в конкретні кольорові плями, 
причому самі плями розташовуються за пев-
ною закономірністю» [162, 30–31]. Специ-
фічні властивості пізнього імпресіонізму 
1880-х розкриваються у згаданих пастель-
них начерках Ф. Кричевського 1912–1913 
років, створених під час роботи над карти-
ною «Три покоління» (1913).
І.3. Алегорія як поетична форма 
синтезу: від образів українців до 
символу України 
Р ефлексії тогочасної моди позначилися під час вибору теми сюжету «Три поко-
ління», присвяченого проблемі циклічнос-
ті буття, що мало неабияку популярність у 
добу модерну. Розуміння того, що народжен-
ня є початком смерті, втілювало символіч-
ну ідею «подвійної» реальності, а життя 
і смерть поставали красномовними метафо-
рами. Суґестивність асоціативного діапазо-
ну органічно перепліталася з культурними 





















вітня ера модерну оживала на руїнах мис-
тецтва історизму [139, 71]. Тогочасній по-
пулярності сюжету сприяли розробки піо-
нерів модерну – алегорії Пюві де Шаванна 
(1824–1898) «Смерть і дівчата» (1872), ме-
тафори Ґ. Клімта «Три віки жінки» (1905, 
іл. I.3.3) та Ф. Годлера (1853–1918) «Священ-
ний час» (1911, іл. I.3.4). Ці настроєві особ-
ливості часу Ф. Кричевський сприйняв під 
час закордонної пенсіонерської поїздки 
1911 року: «Він активно відбирає саме ті ху-
дожні ідеї, котрі тією чи іншою мірою зна-
йдуть втілення у його майбутніх творах. […] 
До душі Ф. Кричевському визначні майстри 
модерну Центральної Європи швейцарець 
Фердінанд Ходлер та лідер “Віденського се-
цесіона” Густав Клімт» [70, с. 134].
Отже, природу кожного покоління 
Ф. Кричевський утілив у вигляді символіч-
но-вікових алегорій: молодості, зрілості, 
старості. Залучення асоціативно-психоло-
гічного інструментарію відсилає до згада-
ної європейської концептології 1870–1900 
років. На відміну від розробок попередни-
ків, інтерпретації Ф. Кричевського спира-
ються на поетичне уподібнення до цикліч-
них закономірностей природи. Латентність 
реальності виявилася в метафоричній кон-
цепції портрета «Три покоління», який 
створювався під враженням від нещодав-
ньої подорожі музеями Європи [100, 8]. За 
спогадами сучасників, після річного стажу-
вання на чужині у Ф. Кричевського загост-
рилася потреба зануритися у власну націо-
нальну культуру [104, 53; 93, 23–24]. Тому 
аспірації набутого досвіду органічно адап-
тувалися на місцевому ґрунті. Змальовую-
чи жіночі голівки в українських хустках, 
Ф. Кричевський збагатив європейську фа-
булу елементами національної української 
самобутності.
У ході розробок живописець зупинив-
ся на класичній іконографії античних ка-
мей (іл. I.3.1), що репродукує профільні по-
груддя портретованих, накладаючись одне 
на одне [3, 10]. Іконографія камей імплі-
цитно прочитується у графічних начерках 
«Автопортрет з донькою і дружиною» (б. д., 
іл. I.3.7) та в розробках пізнішого періоду – 
«Автопортрет» (1925, іл. I.3.6), де профіль 
облич скомпоновано в коло або овал. Юве-
лірний дизайн камей передбачав залучен-
ня різних природних матеріалів: каміння, 
металів, порцеляни, що невимушено нади-
хало митців модерну багатим спектром ві-
зуальних можливостей та фактурних ефек-
тів [96, 12].
Героїні Ф. Кричевського, ніби відсторо-
нюючись від надокучливих психологічних 
інтерпретацій, уникають прямого погля-
ду у вічі глядачеві. Прихована недомовле-
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тива інтроспективному портретному стилю 
Дж. Віст лера (1834–1903) (іл. I.3.2) [23, 64], 
з творчістю якого Ф. Кричевський ознайо-
мився на початку серпня 1902 року, під час 
подорожі Англією [102, 3]. Зі спогадів су-
часників відомо, що творчість англійського 
портретиста запам’яталася Ф. Кричевсько-
му [53, 205; 100, 3–4; 104, 53]. Опрацьовуван-
ня живописної спадщини Ф. Кричевського 
доводить, що український колорист послу-
говувався згаданим прийомом від ранньо-
го періоду творчості до прикінцевих роз-
робок: «Беатріче» (1911), «Селянка з 
макітрою» (1916), «Портрет історика мис-
тецтва професора Григорія Павлуцького» 
(1922), «Свати» (1928), «Мати» (1929), «Го-
лова Довбуша. Ескіз до картини “Довбуш”» 
(1931–1932), «Тарас Шевченко. Ескіз до 
пам’ятника Шевченкові в Харкові» (1933), 
«Шахтарське кохання» (1935), «Замріяна 
Катерина» (1937–1940), «Катерина в розпа-
чі» (1937–1940), – усі зі збірки Національно-
го художнього музею України (НХМУ). Су-
часні дослідники вже зауважили паралелі 
між інтроспективним баченням Дж. Вістле-
ра та Ф. Кричевського [134].
Кажучи про формальні досягнення порт-
рета «Три покоління», можна відзначити 
засіб живописно-пластичного протистав-
лення, що виявляється в розбіжному мо-
делюванні об’ємних зон жіночих облич та 
площинно-декоративних візерунків хусток. 
Аналогічний засіб поліфактурної антитези 
набув поширення в практиці юґендстилю 
1900-х років [181, 444] одночасно з розроб-
ками «золотої серії» Ґ. Клімта: «У портре-
тах світських дам він спробував застосувати 
новий естетичний підхід, у якому переплі-
таються простір і план, об’єм і орнамент» 
[23, 284]. Позаяк постає аспект контровер-
сійних аналогій Ґ. Клімт – Ф. Кричевський, 
ми проаналізуємо наявні подібності та роз-
біжності авторських живописних ходів.
Дослідження особливостей клімтівсько-
го живопису привело нас до висновку, що 
спектральний концептуалізм імпресіоніс-
тів став ядром творчої індивідуальності 
Ґ. Клімта. Ренуарівське бачення карнації 
(іл. I.3.14) відкрило Ґ. Клімту розуміння, що 
за умов відсутності різниці між світлом і тін-
ню симультанні модуляції створюватимуть 
перманентне сяяння, підкреслюючи ілю-
зорність тіла. Цю властивість творчого ме-
тоду О. Ренуара Л. Вентурі (1885–1961) на-
звав «невловимими варіаціями світла і ко-
льору», що створювали специфічний ефект: 
«В той же час фігури людей стають синте-
зом абстрактної форми і пленеру» [15, 63]. 
Наслідування цього специфічного підходу 
і його наступне переосмислення спостеріга-
ється в практиці Ґ. Клімта (іл. І.3.15–І.3.16). 





















ефект майже живої чуттєвості, виявляючи 
латентність реальності. «У мінливих Клім-
тових образах простору й матерії – від на-
туралістично матеріальних через імпресіо-
ністично плинні до абстрактних та геомет-
рично статичних – ми бачимо наполегливі 
пошуки орієнтирів у світі, позбавленому 
чітких координат», – зазначає К. Шорске 
(1915–2015) [161, 203]. Щоб наголосити на 
безтілесності постатей, Ґ. Клімт зумисно 
звідусіль огортав їх щільними декоративни-
ми візерунками, які символізували вимір ре-
ального, грубого матеріального існування. 
Змальовуючи людські фігури, Ґ. Клімт на-
самперед думав про людські душі, і в цьому 
сенсі якнайбільше виявився його ідеалізм.
Згаданий клімтівський прийом Ф. Кри-
чевський переробив на кшталт власної ху-
дожньої мотивації, використавши його у 
суто формальний спосіб. Саме тому різни-
ця фактурно-живописних диференціацій 
у портреті «Три покоління» (іл. I.3.9) є мі-
німальною. З іншого боку, клімтівський ре-
єстр символів у картині «Три віки жінки» 
(1905, іл. I.3.3) побудовано за правилом ан-
тонімічного протиставлення: врода–пот-
ворність, здоров’я–хвороба, молодість–
старість, життя–смерть: «Г. Клімт також 
розпочав процес десублімації мистецтва 
за допомогою докласичних грецьких сим-
волів» [161, 198]. Про зневірених героїнь 
Клімта Людвіґ Хевеші (1843–1910) заува-
жив, що в них відчувається приреченість 
усього людства [181, 502].
Тріаду героїнь Ф. Кричевського побудо-
вано за принципом синонімічності: окре-
мі символи активізуються в одне потужне 
ціле, створюючи оптимістичне вражен-
ня. Героїні Ф. Кричевського несуть у собі 
життєствердну силу й навіть мужність пе-
ред лицем буденного життя і неминучої 
смерті. Енергійно-впевнений та спокій-
ний погляд жіночих очей спрямовано за 
межі картини, в безкінечність – у невідо-
ме майбутнє. Єдність групи підкреслюєть-
ся загальним почуттям духовної зібраності 
й готовності до випробувань, немов геро-
їням заздалегідь провіщали початок май-
бутньої світової війни 1914 року. Жінки ра-
зом і напоготові, вони родина, вони матері, 
вони – це унітарний символ Батьківщини. 
В цих нотках відчуваються місцеві рефлек-
сії: громадянський пафос, утопія і гуманізм 
передвиж ництва, що невимушено увійшли 
в життя Ф. Кричевського водночас із друж-
бою з Іваном М’ясоєдовим, сином відомого 
передвиж ника [156, 11].
У символічній імпровізації Ф. Кричев-
ського тема циклічності буття отрима-
ла лірично-епічне витлумачення, уособив-
ши о́брази поколінь як символи нації. Роз-
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«Жінка з дівчинкою», «Жіночі голівки» 
та фінальної композиції «Три покоління» 
(1913) підводить до висновку, що вектор 
окцидентальної зорієнтованості Ф. Кричев-
ського на підходи європейського модерну 
1870–1910 років виявився у процесі роботи 
над згаданою картиною, адже український 
колорист уперше звернувся до практики ху-
дожнього синтезу та властивих йому прийо-
мів формальної оптимізації. Завдяки взає-
мопроникненню різних культурних ідей та 
національних традицій, у портреті Ф. Кри-
чевського «Три покоління» пробудилися су-
ґестивність і метафоризм, що були власти-
ві для уявлень символізму та епохи модер-
ну загалом і стали історичним підґрунтям 
для подальшого поступу постімпресіонізму 
[121, 38; 199, 48–50].
Картина «Три покоління» зі збірки 
Сумського обласного художнього музею 
(СОХМ) ім. Никанора Онацького є, очевид-
но, останнім збереженим варіантом назва-
ного сюжету. На виставці професорів УАМ у 
київському Педагогічному музеї, що відкри-
лася 22 листопада 1917 року [151, 6; 147, 4; 
95, 4], серед творів Ф. Кричевського було 
виставлено аналогічний сюжет, який від-
різнявся реалістичнішим моделюванням та 
іншою композицією (іл. I.3.8) [91, 26]. 1913 
року картина Ф. Кричевського під назвою 
«Три покоління» експонувалася на VI вис-
тавці картин київських художників [35, 9]. 
В анонсі про виставку Є. Кузьміна «Лист з 
Києва» портрет Ф. Кричевського згадуєть-
ся під іншою назвою – «Голівки» (іл. І.3.8) 
[63, 56]. Каталог VI виставки (І.8–І.11) не 
супроводжувався ілюстраціями, тому на-
певно не відомо, який саме варіант портре-
та тоді експонувався. Втім, оскільки твір 
зі збірки Сумського обласного художнього 
музею ім. Никанора Онацького походить 
із колекції київського промисловця й ме-
цената Оскара-Германа Германовича Гансе-
на, з’явилася легенда, що О. Гансен прид-
бав картину «Три покоління» саме з VI вис-
тавки картин київських художників 1913 
року. Архівних світлин, які б підтвердили 
чи спростували це припущення, не виявле-
но. Сьогодні в каталогах і монографіях твір 
датується 1913 роком, хоча дати не вказано 
ні біля факсиміле Ф. Кричевського з лиця 
картини, ні на її звороті. Зрештою, худож-
ній задум твору «Три покоління» Ф. Кри-
чевського втілився у поетичному зіставлен-
ні українського жіноцтва як символічної 
метафори України. Згаданий твір слугує іс-
торичним доказом органічного засвоєння 
українськими митцями межі XIX–XX сто-

























ІІ.1. Ранній модерн у практиці 
Ф. Кричевського: вторинні аспірації 
японізму на теренах України
У «Портреті Л. Я. Старицької на золото-му тлі» (1914) рефлексії європейсько-
го модерну і, зокрема, віденської сецесії ста-
ють дедалі очевиднішими [7, 54]. Цікаво 
відзначити, з якою винахідливістю Ф. Кри-
чевський переінакшив тенденційні пові-
ви європейського модерну задля органіч-
ного входження його на український ґрунт. 
Із поширенням японізму в 1860–1890 ро-
ках у життя європейців увійшла мода на ка-
кемоно (kakemono) – паперовий або шовко-
вий сувій, що розташовувався вертикально 
на стіні й слугував дизайнерським елемен-
том архітектурного стилю сьоїн-дзукурі, 
сформованого в Японії в ХV–ХVI століттях 
[184]. Науковці підкреслюють, що європей-
ські живописці вловили цю естетичну зорі-
єнтованість на вертикаль і що саме верти-
кальний формат набув неабиякої популяр-
ності в портретному жанрі доби модерну 
[142, 37]. 
Знайомство з японським кімоно, назва 
якого походить від «кіру моно» й означає 
«річ для одягання», спричинило в мистець-
ких колах моду на «переодягання» портре-
тованих жінок у японське кімоно [117, 6]. 
Сюжет із зображенням красунь у кімоно був 
поширений у тематичному репертуарі шко-
ли «укійо-е» під назвою «бідзін-ґа» (bijin-ga, 
іл. II.1.1). Латентне засвоєння жанру бідзін-
ґа простежується у творчості представників 
різних національних шкіл модерну 1860–
1900 років: Дж. Вістлера – «Троянда і сріб-
ло. Принцеса країни порцеляни» (1864, 
іл. II.1.2), «Пурпурове і рожеве: шість марок 
порцеляни Ланґе Лайзен» (1864, іл. II.1.3); 
К. Моне (1840–1926) – «Мадам Моне в кімо-
но» (1876, іл. II.1.4); Е. Моро (1850–1913) – 
«Етюд жінки в купальні» (б. д.); О. Ренуа-
ра – «Дівчинка з соколом» (1880); Р. Фонта-
на (1844–1907) – «Молода дівчина з віялом» 
(прибл. 1880); Ж. Ж. Лефевра (1836–1911) – 
«Мова віяла» (1882); Дж. Г. Брайтнера 
(1857–1923) – «Дівчина у червоному кімо-
но» (1893); В. М. Чейза (1849–1916) – «Піво-
нії» (1897); В. Вейса (1875–1950) – «Японка» 
(1900); С. Дембіцького (1866–1924) – «Япон-
ка» (1900); В. Верещагіна (1842–1904) – 
«Японська пані з квітами» (1903); Ю. Пан-
кевича (1866–1940) – «Японка з віялом» 
(1908), Р. Л. Ріда (1962–1929) – «Панянка в 
блакитному кімоно» (1911) та інших [117, 
80–90; 185].
Японське кімоно, в оздобленні яко-





















ди – іррегулярно-хаотичний з рослинни-
ми мотивами та регулярно-послідовний з 
гео метричними візерунками, – розкрило єв-
ропейським колористам формальні потен-
ції живопису [186]. Адже у разі сполучення 
кольору та площини ефекту дематеріаліза-
ції фігури можна було досягти лише деко-
ративними засобами [142, 39]. Європейські 
митці водночас сприйняли вертикальний 
формат какемоно, що визначив уподобання 
багатьох представників портретного жанру, 
зокрема концепт-простір образів Ґ. Клім-
та 1890–1910 років: «Кохання» (1895), 
«Юдиф-І» (1901), «Чекання-I» (1903–1904), 
«Водяні змії» (1904–1907), «Портрет Марґа-
рет Стонборо-Вітґенштайн» (1905), «Адам 
і Єва» (1917), «Портрет Марії Мунк» (1918) 
та інших.
Українські мистецтвознавці вбачають 
певну співзвучність роботи Ф. Кричевсько-
го «Портрет Л. Я. Старицької на золото-
му тлі» з «Портретом Аделі Блох-Бауер I» 
(1907) [7, 54; 70, 136; 142, 42], створеним 
Ґ. Клімтом під враженням від візантійських 
мозаїк Сан-Вітале (іл. II.1.5, ІІ.3.7–II.3.8) 
[23, 285]. Золоте тло, що традиційно ви-
користовується у зразках сакрального мис-
тецтва, невимушено викликає асоціації із 
сонцем, недосяжністю та святістю. Ці сим-
волічні атрибути «царственого» колориту 
були метафорично перетлумачені в інтер-
претаціях Ґ. Клімта. Зіставляючи портре-
ти Аделі Блох-Бауер (іл. II.1.6) та Лідії Ста-
рицької (іл. II.1.7), можна помітити, що в 
обох випадках застосування золотого тла 
збільшувало враження латентності реаль-
ності. Водночас підкреслювалася увага до 
внутрішнього світу портретованих.
Аналогії у виборі художніх засобів 
Ф. Кричевського простежуються під час 
розробки погрудної частини портрета 
Л. Я. Старицької: у поставі фігури, напрям-
ку голови й рук, моделюванні рис облич-
чя, в підкреслено-декоративному акценту-
ванні жіночої зачіски, у спрямуванні погля-
ду, в підкресленій контрастності білої зони 
довкола шиї. Те саме відбувається з транс-
формацією палітри колориста. Вишукані 
домінанти прохолодних тонко нюансова-
них відтінків 1900-х років, як, наприклад, 
у портреті «Голівка дівчини» (1898–1901, 
іл. I.3.5), 1914 року поступаються місцем 
відкритим насиченим барвам рідної землі 
(іл. II.1.7), що більше відповідають україн-
ському запальному темпераменту: «Щедро 
беручи багатство барв від життя, від мальов-
ничої пишності природи, він був ощадли-
вим і немарнотратним» [100, 5–6]. Кольо-
ри прагнуть образотворчої самодостатнос-
ті: краплак фіолетовий – наче соковитий 
український буряк, а кадмій червоний, не-
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1913–1914 років барва прагне до символіч-
но-компактного вираження, природа кольо-
ру твориться в передчутті метафоризму.
Утім, візуально контроверсійні ана-
логії з «Портретом Аделі Блох-Бауер І» 
обмежилися зоною торса. Ф. Кричевський 
уник засобів клімтівського «абстрагування» 
фігури у нижній частині композиції, адже 
у баченні прекрасного, за свідченнями су-
часників, він надихався життєствердною 
силою реального життя [101, 3–4]. «Для 
Ф. Кричевського був неприйнятним штуч-
ний контраст між абстрактно-фантастич-
ними арабесками драпування тла (як у відо-
мому “Портреті Аделі Блох-Бауер І” пензля 
Клімта) з пластикою живої постаті», – під-
тверджують нашу думку висновки Б. Лоба-
новського [70, 136]. Тож 1914 року пере-
осмислення живої натури оформилося у 
Ф. Кричевського в художній прийом фор-
мально-пластичного декоративізму. Крім 
того, слід зауважити, що в практику худож-
ника рефлексії японізму проникали не пря-
мо, а опосередковано, через вторинне дже-
рело – картини представників модерну, зо-
крема через творчість Ґ. Клімта 1900-х 
років.
Усвідомивши декоративні потенції кімо-
но, Ф. Кричевський пішов далі за європей-
ських колег. Він замінив враження від екзо-
тичного японського кімоно альтернатив-
ними, одягнувши Л. Я. Старицьку у яскраву 
українську шаль. Скориставшись прийо-
мом асоціативної співзвучності, Ф. Кричев-
ський досяг аналогічного декоративного 
ефекту, не зрадивши національних інтере-
сів. Отож, портрет Л. Я. Старицької слугує 
одним із найвиразніших зразків раннього 
українського модерну першого десятиріч-
чя XX століття. 
Побіжно Ф. Кричевський у портреті 
Л. Я. Старицької послуговувався вертикаль-
ним форматом какемоно, який органічно 
перейшов у твори: «Автопортрет у білому 
кожусі» (1926–1932), «Кохання», «Повер-
нення» (1925–1927), «Портрет Л. Морозо-
вої» (1931) та інші.
Цікаво зауважити, що аналогічні інтер-
претації жіночих образів спостерігаються 
в цей самий період у практиці одного з лі-
дерів іспанського модерну – Ерменехільдо 
Анґлади-Камараси (1871–1959). Портрети 
його героїнь-циганок в іспанських шалях є 
широковідомими експонатами Національ-






















ІІ.2. Зрілий модерн: синтез мистецтв 
«Gesamtkunstwerk» як метод 
українського модерну
Н а початок 1920-х років припадає чер-говий етап творчого піднесення 
Ф. Кричевського. У післяреволюційні роки 
монументальне мистецтво набуло держав-
ної ваги у зв’язку з розробленим В. Ульяно-
вим (Леніним) та А. Луначарським планом 
монументальної пропаганди [88]. Під вра-
женням від утопічних ідей Томмазо Кампа-
нелли (1568–1639) тоді започаткувалася дер-
жавна стратегія політично-громадянської 
агітації через оформлення публічних буді-
вель до революційних урочистостей: «Влас-
не, революційна ідеологія була активним 
рушієм мистецького процесу, започаткова-
ного 1917 року» [46, 12]. У пошуках істо-
ричних витоків української культури в пер-
шому десятиріччі XX століття консолідува-
лося коло художників-новаторів на чолі з 
Михайлом Бойчуком, яких охрестили «нео- 
візантистами» [129, 181]. З листа Федора 
Кричевського до Ісаака Бродського (1883–
1939) від 12 листопада 1937 року стає оче-
видним, що професійні взаємини Ф. Кри-
чевського з М. Бойчуком та його прихиль-
никами мали конфронтаційний характер 
[102, 1–3]. Отже, монументальні починан-
ня Ф. Кричевський розробляв автономно.
Спогади сучасників засвідчують, що то-
гочасна увага Ф. Кричевського до мону-
ментального стінопису виходила з орга-
нічних потреб масштабного творчого ба-
чення: «Його тягнуло до монументальних 
форм мистецтва, і це не було даниною сус-
пільній моді, це було домінантою його 
мистецтва», – згадує С. Григор’єв [100, 3–4]. 
Отож Ф. Кричевський охоче долучався до 
проєктів, пов’язаних з монументальним 
оформленням громадських споруд: «Він ра-
зом з учнями розписував робітничі клуби, 
агітпоїзди, брав активну участь в оформлен-
ні міста до революційних свят» [93, 32]. Се-
ред творів цього періоду варто виокреми-
ти образи «Хлопчик із пташкою» (іл. II.2.5) 
та «Комсомолка» (1923–1924, іл. II.2.6), – 
обидва зі збірки НХМУ. Насамперед при-
вертає увагу полярність задуму, що передба-
чав синтезовану інтерпретацію сучасників, 
відтворену у техніці стародавнього темпер-
ного іконопису. Тож узагальнені враження 
Ф. Кричевського від візантійського та дав-
ньоукраїнського сакрального мистецтва 
стали матеріалом для подальшої роботи. 
Композицію обох творів вирішено в плані 
інтроспективного портрета, а пластично-
живописне моделювання – у двовимірній 
площинно-декоративній стилізації.
У портреті «Хлопчик із пташкою» 
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на. Профільне зображення його личка звер-
нене справа наліво. На пальцях лівої ручки 
сидить синичка, яка так само, як і хлопчик, 
позирає ліворуч. Під час розробки Романо-
вого личка Ф. Кричевський використав при-
йом світло-тональних градуювань. Ніжні від-
тінки рожевого чергуються з переливами 
зеленуватих кольорів, створюючи витонче-
ний колорит. Спокійні, строгі живописні ді-
лянки мають фіксовано-окреслені межі, що 
наближаються за своїм характером до ліній. 
У зв’язку з цим обраний Ф. Кричевським 
стиль не можна характеризувати як винят-
ково площинний, оскільки, незважаючи на 
всю релятивну площинність, лице хлопчи-
ка викликає враження об’ємності. Це відчут-
тя створюється не лінійною перспективою, 
а тепло-холодним хроматичним градуюван-
ням світлотіні. Схожі прийоми живописно-
декоративної умовності поширилися в дав-
ньоукраїнському іконописі, починаючи з XI 
століття [66, 228].
Орнаментальні абриси розлогих завит-
ків волосся хлопчика підкреслено світло-
тональною диференціацією фактур: світле 
блискуче золото – темна матова темпера. 
Ф. Кричевський використав характерну для 
естетики зрілого модерну 1880–1900-х років 
інтерпретацію зачіски у вигляді хвилеподіб-
них локонів [139, 85], успадковану від часів 
еллінізму (іл. II.2.1–II.2.2). Образ молодого 
парубка як символу еросу легітимізувався за 
обставин воєнно-похідного способу життя 
римських легіонерів. Отож, профільне зо-
браження хлопчика із золотим кучерявим 
волоссям, одягненого у драпіровану туні-
ку, виявляє імпліцитні прикмети античнос-
ті, що стала історичним підґрунтям візан-
тійських традицій, «які беруть витоки в ел-
ліністичному ілюзіонізмі, що зародився на 
грецькому підґрунті вже у третьому століт-
ті до нашої ери і звідти перейшов безпосе-
редньо в пізнє елліністичне і ранньохрис-
тиянське мистецтво» [66, 12]. 
Постать сучасниці – «Комсомолки» – 
зображено за читанням. Велика палітурка 
книги полум’яного кольору займає трети-
ну простору композиції, символічно наго-
лошуючи на важливості освіти. У контекс ті 
тогочасної боротьби з неграмотністю цей 
сюжет набув широкої популярності. Серед 
взірців тогочасної монументальної пропа-
ганди можна згадати стінопис Марії Тру-
бецької (1897–1976) «Над книжкою», ство-
рений на зовнішній стіні київського театру 
ім. І. Франка задля оздоблення громадських 
агітаційних заходів наприкінці другої дека-
ди XX століття [10, 17, 77]. Пропагуавання 
«здорового способу життя» радянської лю-
дини досягне апогею наприкінці 1920-х ро-
ків у творах Б. В. Йогансона, зокрема в кар-





















Зачіску комсомолки зображено ради-
кальним силуетно-графічним акордом без 
натяків на диференціацію. Некласичний 
яскравий колір її вбрання виглядає сучасні-
ше, аніж вишукано-пастельні півтони кора-
лової туніки хлопця. Енергійність обраного 
відтінку викликає у глядача асоціативні реф-
лексії з урбаністичним пульсом сучасності. 
Обличчя дівчини прописано декількома на-
шаруваннями однієї й тієї самої барви, що 
створює враження глибокої матеріальності. 
Порівняно з личком хлопчика, карнація об-
личчя комсомолки виглядає більш площин-
но. Хоча типажі датовано одним періодом, 
1923–1924 роками, зіставлення пластично-
живописних нюансів дає можливість зроби-
ти припущення, що «Хлопчик із пташкою» 
розроблявся першим, адже в образі «Комсо-
молки» простежується очевидне спрощен-
ня моделювання деталей, що є наслідковою 
стадією, а не початковою.
Щодо спектральних особливостей згада-
них портретів, художник свідомо обмежив 
палітру до головних символічних тлума-
чень: чорний – смерть, білий – світло, чер-
воний – любов, золотий – святість. Локалі-
зація спектральних можливостей барв під-
тверджує семантичну зорієнтованість на 
традиції сакрального мистецтва [19, 45]. 
Розробляючи обличчя хлопчика та комсо-
молки, Ф. Кричевський скористався біли-
ми повздовжніми штрихами, які у візантій-
ському сакральному живописі називалися 
«пробѣла́» [143]. В історії Київської Русі 
згаданий прийом експресії пов’язують із 
діяльністю візантійських майстрів, зокре-
ма творчістю Феофана Грека другої поло-
вини XIV століття (іл. II.2.3) [1, 14]. Впро-
довж XIV–XVI століть прийом «пробѣла́» 
перейшов у давньоукраїнський іконопис 
різних земель (іл. II.2.4) [137, 41–63, 208–
213] і побутував аж до поширення культури 
бароко: «Художня мова середньовіччя ста-
ла чужою естетиці XVIII століття» [69, 8]. 
Позаяк авторських коментарів щодо вико-
ристання прийому «пробѣла́» не виявлено, 
можемо припустити, що згаданий прийом 
запам’ятався Ф. Кричевському, виокремив-
шись у підсвідомості в позачасовий кон-
тент, оскільки універсальна природа син-
тезу «Gesamtkunstwerk» не обмежує фанта-
зії художника історичними порогами [13, 
112; 31, 7].
Аналіз образотворчих властивостей кар-
тин «Хлопчик із пташкою» та «Комсомол-
ка» підводить до висновку, що завдяки ново-
утвореному художньому синтетизму Ф. Кри-
чевському вдалося синтезувати враження 
від чотирьох культурних епох: елліністич-
ного портрета (іл. II.2.1), візантійської 
фрески (іл. II.2.3), давньоукраїнського іко-
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XX століття (іл. II.2.7). Погіршення дипло-
матичних відносин з Японією у 1898–1903 
роках та російсько-японська війна (1904–
1905) унеможливили поширення японіз-
му на теренах Російської імперії. Тож за-
кономірно, що в національних школах єв-
ропейського модерну – ар нуво, сецесіона, 
юґендстилю, ліберті, модерн стайл, стилю 
Ґлазґо та американського стилю Тіффані – 
ніколи не трапляється прийому «пробѣла́», 
який влився у практику Ф. Кричевського в 
контексті місцевої «слов’янської» моди на 
«візантизм» 1870–1920 років. Тому твори 
Ф. Кричевського «Хлопчик із пташкою» та 
«Комсомолка» є унікальними зразками на-
ціонального українського модерну, що не 
мають аналогів у практиці західноєвропей-
ського модерну межі XIX–XX століть.
ІІ.3. Спектр компаративного аналізу: 
«Смерть і життя» Ґ. Клімта і 
триптих «Життя» Ф. Кричевського
Н оваторський почин Ф. Кричевського поширився на його картини наступ-
ного періоду – 1925–1927 років [100, 4–5]. 
Ідея циклічності буття, що стала неодмін-
ною «супутницею» творчості Ф. Кричев-
ського, дійшла кульмінації в самобутньому 
триптиху «Життя» (1925–1927, іл. II.3.2). 
Філософська фабула творчого задуму про-
єктується у вимір трьох окремих частин: 
ліву – «Кохання» (іл. II.3.4), центральну – 
«Родина» (іл. II.3.15), праву – «Повернення» 
(іл. II.3.20), – усі зі збірки НХМУ. В сучасних 
літературних джерелах нерідко трапляєть-
ся зіставлення творів «Кохання» і «Роди-
на» Ф. Кричевського з клімтівськими обра-
зами «Обійми» (1909–1911, іл. II.3.3) та «По-
цілунок» (1908, іл. II.3.14) [53, 207; 58; 142, 
39]. Різницю творчих інтерпретацій можна 
з’ясувати у процесі мистецтвознавчого по-
рівняння згаданих творів.
Австрійські вчені довели, що на створен-
ня мотиву з поцілунком Ґ. Клімта надихнули 
два основні джерела: роденівська скульптура 
«Поцілунок» (1886, іл. II.3.6) [23, 288] та вра-
ження від візантійських мозаїк базиліки Сан-
Вітале (іл. II.3.7–II.3.8), яку віденський худож-
ник відвідав 1899 року [23, 288]. Отож вишу-
каний колорит його «Поцілунку» (іл. II.3.14) 
ввібрав усю розкіш живописних мозаїк, над 
якими у 546–547 роках працювали найкращі 
артілі візантійських мозаїстів [69, 53]. Хоча 
символічні образи Ґ. Клімта створюють поза-
часові архетипи, уособлюючи загальнолюд-
ські стани, віденські вчені обґрунтували, що 
в «Поцілунку» Ґ. Клімт зобразив себе з Емілі-
єю Фльоґе [23, 288].
Акцентуючи увагу на святості почуттів, 





















єних натяків на еротику [124, 106; 144, 5–6; 
159, 45; 161, 201; 163, 100]. Золоте тло кар-
тини посилює алюзію ірреального краєви-
ду з квітучим полем. Цей засіб умовності 
переносить неповторний момент щастя у 
неземний космічний вимір. Стан ніжності 
і всеосяжного захвату посилюється підкрес-
леною ізольованістю фігур, зосереджених 
на власних переживаннях. Відстороненість 
від реальності акцентується силуетом чоло-
вічої туніки (робочий хітон Ґ. Клімта), яка 
повністю огортає пару закоханих. Метафо-
ричні засоби художньої умовності відгоро-
дили стіною неземну велич клімтівської по-
езії від життєвого натуралізму роденівсько-
го потягу [172, 151–171].
Власну версію «вічної» любові Ф. Кри-
чевський назвав «Коханням» (1925–1927, 
іл. II.3.4). Зі спогадів його дружини Наталії 
Павлівни дізнаємося, що образ героїні зма-
льовано з неї: «Мені пощастило позувати 
для головного жіночого персонажа в “Ко-
ханні” та “Родині”» [60, 56]. Отже, в обра-
зах українських селян Ф. Кричевський зма-
лював себе з дружиною.
Пару закоханих зображено на тлі фор-
мального селянського інтер’єру. Центром 
художнього задуму є образ молодої жінки, 
одягненої в полум’яну сукню: «Свою дру-
жину, Наталію Павлівну, він часто малю-
вав і любив одягати в декоративні вбрання 
[…]», – згадує звички вчителя С. Григор’єв 
[100, 3]. Згори композицію «Кохання» за-
микає масштабна постать автора, який ла-
гідно обіймає молоду жінку за плечі. Апе-
люючи до анонімності, Ф. Кричевський 
приховує власне обличчя від публіки, ана-
логічно задуму Ґ. Клімта в картині «Поцілу-
нок» [23, 288]. Тож відгомони загальноєв-
ропейської моди на японізм прижилися у 
творчій практиці Ф. Кричевського першої 
чверті XX століття.
Невинність поцілунку в шию підкрес-
лює відчуття святості родинно-духовної 
спорідненості, в якій стихія пристрасті по-
ступається місцем душевній ніжності. До-
мінантність сердечної сторони кохання 
підкреслено однойменною назвою карти-
ни – «Кохання» (іл. II.3.4). Отже, інтимно-
провокативна харизматичність клімтівсько-
го «Поцілунку» в інтерпретації Ф. Кри-
чевського зникає. Філософський зміст 
картини українського художника зведено 
до загальнолюдських уявлень про те, що 
дві роз’єднані половинки разом утворюють 
одне ціле – родину. Відмінність філософ-
сько-змістових акцентів забезпечено інши-
ми живописно-пластичними засобами.
Відчуття монументальності, природної 
органічності та позачасовості виникають у 
картині Ф. Кричевського завдяки орієнта-
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вив чає фреску та іконопис, малює темпе-
рою на воскових ґрунтах, експериментує 
з ґрунтами та пігментами. Деякі праці на-
писано як фрески, і станкові картини та-
кож несуть у собі відбиток стінопису» [100, 
3–4]. Дослідження особливостей темперно-
го малярства стимулювало створення непов-
торного декоративно-площинного стилю 
1923–1927 років. Відчуття урочистого таїнс-
тва виникає завдяки використанню обмеже-
ного діапазону вохристо-золотавих відтінків 
темпери, що асоціативно справляє вражен-
ня фресок. Водночас спектральні можливос-
ті фрескового колориту, відтворюваного за 
допомогою земляних пігментів, набагато 
скромніші порівняно з багатством відтін-
ків та насиченістю барв у мозаїках [66, 44]. 
Тому інтерпретація золотого тла в картині 
Ф. Кричевського не створює пишного ефек-
ту, як у «Поцілунку» Ґ. Клімта.
Символічна змістовність золота у «Ко-
ханні» Ф. Кричевського імпліцитно апелює 
до сакрально-етичного підґрунтя, де золоте 
поле символізує благословенне Божествен-
не світло [138]. Закохані Ф. Кричевсько-
го перебувають у стані перманентної квазі-
динаміки: їхні рухи змальовано, але фігури 
стоять непорушною горою. Статичність поз 
в іконографії сакрального мистецтва вико-
ристовувалася для наголошення на іншо-
му вимірі буття, не пов’язаному із земною 
динамікою [130]. Статику як прикмету ху-
дожнього бачення Ф. Кричевського відзна-
чають українські дослідники [156, 22] й ху-
дожники. Наприклад, С. Григор’єв зауважу-
вав: «Йому ближча статика, а не динаміка, 
узагальненість та синтез, а не дріб’язкова 
скрупульозність відтворення» [100, 6–7]. 
Виразний контур і лаконічне трактування 
простих конструктивних форм посилюєть-
ся площинним розумінням простору, зміц-
нюючи загальне враження монументальнос-
ті: «[…] Ф. Кричевський мав індивідуальний 
дар від природи художника-декоратора мо-
нументального плану. Все життя його тяг-
нуло до розписів і оформлення архітек-
тури», – згадується в стенограмі Вечора 
пам’яті Ф. Кричевського від 4 червня 1965 
року [100, 2–5].
Дослідники зауважили концептуальну 
спорідненість композиції «Родина» Ф. Кри-
чевського з клімтівським сюжетом «Смерть 
і життя» (1910–1911) [53, 207; 141; 142, 39], 
який вважають завершальним твором «зо-
лотої серії» [23, 90]. Ідентифікація фігур 
у творі Ґ. Клімта здійснюється за допомо-
гою суцільного візерунка тіл, що чергу-
ються з яскравим декоративним плетивом 
орнаменту (іл. II.3.19). Моделювання жі-
ночих, чоловічого та дитячого тіл – їхня 
поступлива пластичність або скульптурна 





















відтінком кольору, властивим тільки їхнім 
фігурам. Спектральна диференціація тілес-
ності перетворює силуети на конст руктивні 
елементи монолітного візерунка, що роз-
ростається у правій частині композиції у 
вигляді живої людської «гори», уособлюю-
чи символи людства і життя: «У дев’яності 
роки суть реальності стала проблематич-
ною для Г. Клімта. Він не знав, шукати її 
у фізичному чи метафізичному, у плоті чи 
душі», – коментує Карл Шорске зміни у 
творчих поглядах Ґ. Клімта, що виявилися 
у 1890-х роках [161, 203]. Ліворуч розташо-
вано постать Смерті, яка пильно спостері-
гає за людством. Оскільки люди не замислю-
ються про неминучість смерті повсякчас, на 
картині вони символічно зображені із за-
плющеними очима.
Згаданий прийом людської «гори» не-
одноразово трапляється в роботах молод-
шого товариша й однодумця Ґ. Клімта, ві-
денського експресіоніста Еґона Шіле: «Ро-
дина» (1913), «Родина» (1918), – обидві зі 
збірки віденського Музею Леопольда. Такі 
нюанси засвідчують, що цей прийом був по-
ширений у віденському середовищі 1900-х 
років [163, 1–8, 17–25; 177]. Зі спогадів 
П. Мусієнка відомо, що 1924 року Ф. Кри-
чевський разом із Михайлом Козиком їз-
див у службове відрядження за кордон [93, 
57], а триптих «Життя» Ф. Кричевський по-
чав розробляти наступного 1925 року. Цей 
біографічний факт цікавий тим, що образ 
Наталії Павлівни Кричевської у червоній 
сукні перегукується з пастельним начерком 
«Та, що сидить оголена у червоній спідни-
ці» (1913, іл. II.3.5) Е. Шіле зі збірки віден-
ського Музею Леопольда.
У композиції сюжету «Родина» (іл. II.3.15) 
відтворено чотирьох героїв. На колі-
нах Наталії Павлівни сидить син Роман 
(іл. II.3.15/2), образ якого найпростіше іден-
тифікувати за відомою стилізацією «Хлопчик 
із пташкою» (іл. II.2.5). Характерне овальне 
личко Наталії Павлівни легко впізнати, зіста-
вивши його з невеликим пастельним порт-
ретом «Голова жінки» (іл. I.2.3). Праворуч, 
притулившись до дружини, присів стомле-
ний автор (іл. II.3.15/3). Схематична сти-
лізація не заважає впізнати загоріле облич-
чя Ф. Кричевського за його характерними 
деталями, відтвореними у реалістичних ав-
топортретах «Автопортрет у свитці» (1923–
1924, іл. II.3.21) зі збірки СОХМ ім. Никано-
ра Онацького та «Автопортрет у білому ко-
жусі» (1926–1932, іл. II.3.22) зі збірки НХМУ. 
Своєрідна конфігурація волосся Ф. Кричев-
ського, поділеного навпіл посередині чола, 
конфігурація вусів та специфічна лінія підбо-
ріддя невимушено «виявляють» автора.
Праворуч унизу композиції зображено 
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постать якої символізує підмурок родини 
(іл. II.3.15/4). Параску Григорівну (Тоцьку) 
нескладно ідентифікувати за «Портретом 
Парасковії Кричевської – матері художни-
ка» (1903, іл. II.3.23). Голови й фігури порт-
ретованих притуляються одна до одної, тво-
рячи своєрідний моноліт, який не можна 
роз’єднати: «І ми бачимо, якою лаконічною 
довершеністю віє від цих побудованих за 
строгим архітектонічним принципом ком-
позицій, яка глибина і незвичайне тракту-
вання людських взаємин розкрито в кож-
ній з них» [100, 4–5]. У картині Ґ. Клімта 
відчуття унітарності передається через кон-
цептуальну конструкцію людської «гори» 
(іл. II.3.19), яку віденський художник упер-
ше використав у серії факультетських кар-
тин 1898–1907 років [23, 46–49]. Кажучи 
про специфіку згаданого прийому, можна 
пригадати, що Вільям Блейк одним із пер-
ших застосував ідею людських «потоків» в 
ілюстрації «Вихор коханців» (1824–1827) до 
«Божественної комедії» Данте.
А от образ клімтівської Смерті підтвер-
джує апеляції до візуальних стандартів 
японської граверної школи «укійо-е», що 
посилюються загальним плином живопис-
но-пластичного лаконізму та двовимірною 
декоративністю композиції. Художній сві-
тогляд Ф. Кричевського уник прямого впли-
ву японізму, засвоюючи цей досвід через 
рефлексії Ґ. Клімта та інших піонерів єв-
ропейського модерну. Тож ідеться про вто-
ринний рівень аспірацій, що відбувалися 
не через першоджерело, а через інтерпре-
таторів, враження яких, зі свого боку, дода-
валися до загального синтетизму Ф. Кри-
чевського.
Засвоєння європейського модерну в 
українському суспільстві відбувалося на тлі 
розчарувань Першої світової війни, рево-
люцій та під час визвольних змагань 1917–
1920 років [11, 69]. Трагічні враження 
першого двадцятиріччя XX століття кар-
динально змінили загальнокультурне ба-
чення цінностей, зосередивши увагу мит-
ців на домінантах людського життя. В цьому 
сенсі симптоматичним є образ клімтівської 
Смерті, переосмислений Ф. Кричевським 
як символ війни та каліцтва у картині «По-
вернення» (іл. II.3.20). Б. М. Піаніда згадує, 
що задум триптиха «Життя» розпочався з 
композиційного начерку «Кінець війні!» 
з постаттю покаліченого на війні солдата. 
Згодом Ф. Кричевський доопрацював дві 
теми – «Кохання» та «Родина» [104, 53]. Ак-
туальності твору Ф. Кричевського не зава-
див «несоцреалістичний» декоративний 
стиль відтворення. Доказом цього стало за-
лучення картини «Повернення» до XVI Ве-
неційської бієнале 1928 року [100, 4–5; 131] 





















тах радянського мистецтва в Копенгагені 
та Варшаві 1933 року [141].
Оригінальний композиційний задум 
триптиха «Життя» у вигляді трьох частин – 
великий квадратний центральний сюжет 
і два вертикальні бокові – нагадує архітек-
тонічну конструкцію іконостаса. Для порів-
няння згадаємо, що у зразках європейсько-
го модерну вертикальний формат какемоно 
проєктувався серією однакових за висотою 
сюжетів, як, наприклад, мармуровий фриз 
Ґ. Клімта в їдальні палацу Стокле (іл. II.3.1). 
Філософський задум триптиха Ф. Кричев-
ського апелює до морально-етичних цін-
ностей, які зазвичай оберігаються релігі-
єю. Аналогічні враження триптих «Життя» 
справляв на сучасників Ф. Кричевського: 
«Його сила така, що “герої триптиха” зда-
ються звільненими від усього буденного; 
вони – позачасові, піднесені й очищені від 
усяких земних турбот, а їхні почуття – непо-
рушні та вічні» [7, 56]. Ідеї триптиха «Жит-
тя» та їх концептуальне оформлення ком-
пенсували тогочасну відсутність духовно-ре-
лігійного виміру в радянському суспільстві. 
«У цьому творі художник найповніше висло-
вив свої етичні ідеали […]», – зазначав мис-
тецтвознавець Григорій Логвин [71, 8]. 
Усвідомлюючи підступність тоталітарної 
влади, Ф. Кричевський був змушений мас-
кувати під зовнішньою соціально адаптова-
ною тематикою вроджену гуманістичну не-
похитність: «З’явившись найбільшою зір-
кою “соціалістичного реалізму” та творцем 
міцної художньої школи в Україні з її яскра-
вими національними особливостями, він, 
по суті, не був “радянською людиною” і ні-
коли не збирався бути такою», – доходить 
психологічного висновку Б. Лобановський 
про справжню природу таланту Ф. Кричев-
ського [113, 28]. «Канонізовані» Ф. Кричев-
ським архетипи селян та іконографія сюже-
тів стали фундаментом для художніх інтер-
претацій наступних поколінь, закономірно 
оновившись у 1960-х роках у творчих пошу-























ПІЗНІЙ МОДЕРН У ПРАКТИЦІ 
Ф. КРИЧЕВСЬКОГО
ІІІ.1. Досвід сезаннізму 
Ф. Кричевського: 1926–1931 роки
П ізнавши природу синтезу мистецтв на початку другого десятиріччя XX 
століття, наприкінці 1920-х років Ф. Кри-
чевський продовжив пошуки нових засо-
бів експресії. Захоплення площинною де-
коративністю модерну 1913–1925 років 
поволі поступилося місцем пошукам кон-
структивної виразності в 1926–1928 роках: 
«Ф. Кричевський не проходить байдуже 
повз французьких кубістів, відмічаючи для 
себе структурність їхніх творів […]» [70, 
134]. «Портрет Н. П. Кричевської» (1926, 
іл. III.1.5) зі збірки НХМУ та «Портрет 
Л. Морозової» (1931, іл. III.1.15) із зібран-
ня Державної Третьяковської галереї (ДТГ) 
ясно показують, що у своєму творчому досві-
ді Ф. Кричевський не уник впливів сезанніз-
му, що, зрештою, мало вплив на формуван-
ня зрілої творчості 1930–1940-х років.
Безпосередній зацікавленості Ф. Кри-
чевського сезаннізмом сприяли історич-
но-культурні умови першого десятиріччя 
XX століття. Скандальні лондонські вис-
тавки постімпресіоністів Р. Фрая в галереї 
Ґрафтон [178, 156, 192] форсували «місце-
ву» моду на сезаннізм у колах російських та 
українських авангардистів 1910–1920-х ро-
ків [109, 158–166].
На початку 1910-х років у Москві фактич-
но повністю склалися дві великі приватні 
збірки авангардного західноєвропейського 
мистецтва – І. А. Морозова [83] та С. І. Щу-
кіна [103]. З 1909 року можна було вільно 
ознайомитися з мистецтвом французьких 
новаторів 1860–1900 років в особняку Щу-
кіних на Великому Знам’янському провул-
ку (№ 8, іл. III.3) [133, 30]. На огляд публіки 
було виставлено двісті двадцять п’ять кар-
тин, серед яких: чотири «Ван Гогів», вісім 
«Сезаннів», шістнадцять «Ґоґенів», трид-
цять сім «Матіссів», сорок «Пікассо» [148]. 
Фотофіксація окремих залів колекції дає 
змогу відчути насиченість і просвітницьку 
відкритість домашніх галерей С. І. Щукіна 
(іл. III.4–III.5). Після державної націоналіза-
ції мистецьких збірок 1917 року на підставі 
подальшого об’єднання щукінської та моро-
зівської колекцій 1923 року було створено 
Державний музей нового західного мистец-
тва (ДМНЗМ) (іл. III.6–III.11) [22].
Прогресивне французьке мистецтво за-
родилося у кривавій боротьбі з монархією. 
Соціальні катаклізми 1917 року пробудили 
в новоутвореному суспільстві почуття рево-





















тивізувалася на новому історичному витку. 
1923 року в Московському державному уні-
верситеті нарком освіти А. В. Луначарський 
виступив з доповіддю «Мистецтво і його но-
вітні форми» [162, 43]. З текстів А. В. Луна-
чарського стає зрозумілим, що урядовець 
усвідомлював «здорове» підґрунтя творчості 
П. Сезанна: «Його великим завданням було, 
навпаки, створити відчуття матеріальних ре-
чей, тому що справжній живописець має ви-
являти могутність речей, істинно творити 
новий світ, який має стати кращим, аніж той, 
який ми бачимо» [80, 353]. 2 листопада 1925 
року А. В. Луначарський розповів про завдан-
ня мистецтва на зборах студентів і професо-
рів Київського художнього інституту (КХІ) 
[72]. Культурна політика А. В. Луначарсько-
го ґрунтувалася на розумінні взаємозв’язку 
нового радянського мистецтва з мистецтвом 
Заходу та художньою освітою СРСР, що за-
свідчують публікації 1922–1926 років: «Ре-
волюція і мистецтво» (1922) [78], «Росій-
ське мистецтво і Європа» (1922) [79], «Про 
художню освіту в СРСР» (1924) [76], «Мис-
тецтво і комуністичне будівництво» (1925) 
[73], «Шляхи мистецтва. Вітальне слово на 
урочистому відкритті VII виставки АХРР “Ре-
волюція, побут і праця”» (1925) [77], «Наше 
мистецтво і Захід» (1926) [75], «На шляху до 
розквіту нашого мистецтва (Центр мистець-
кого життя переміщується в СРСР)» [74]. 
1926 року в залах ДМНЗМ відкрилася 
виставка «Поль Сезанн – Вінсент ван Гог», 
що супроводжувалася виданням каталога 
[28]. Цього ж року серед картин Ф. Кричев-
ського з’явився нетиповий для його твор-
чості «Портрет Н. П. Кричевської» (1926, 
іл. III.1.5). Це дає можливість припустити, 
що український митець відвідав московську 
виставку П. Сезанна. Після згаданого проєк-
ту 1926 року в радянському мистецтвознав-
стві помітно активізувалася увага до твор-
чості П. Сезанна: 1934 року російською було 
видано спогади Амбруаза Воллара про П. Се-
занна [18], 1935-го – монографію Н. Явор-
ської «Сезанн» [162], протягом 1934–1939 
років – багатотомне видання «Майстри мис-
тецтва про мистецтво» [86].
Втім, просвітницькі ініціативи на тере-
нах музейно-культурної діяльності, як і мос-
ковська збірка ДМНЗМ, проіснували недов-
го: доки не розпочалася урядова кампанія 
Й. Сталіна проти «низькопоклонства» пе-
ред Заходом. Внаслідок постанови Ради мі-
ністрів СРСР від 6 березня 1948 року збірку 
ДМНЗМ було ліквідовано, а «найцінніші» 
експонати музею розподілено в 15-ден-
ний термін між Державним музеєм образо-
творчих мистецтв (ДМОМ) ім. Пушкіна та 
Державним Ермітажем [24]. Знищенням 
музейної збірки керував Комітет у справах 
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П. І. Лебедєва та П. М. Сисоєва. Сучасні 
науковці ДМОМ ім. Пушкіна, яким у спадок 
перейшла частина колекції ДМНЗМ, розро-
били за архівними документами й світлина-
ми віртуальну реконструкцію залів ДМНЗМ 
1910–1930-х років (іл. III.6–III.8). Відео-
фільм про Зал П. Сезанна у Другому відді-
ленні ДМНЗМ (1923–1926, іл. III.9–III.11) 
дозволяє сьогодні побачити картини П. Се-
занна очима Ф. Кричевського [90].
Композицію «Портрета Н. П. Кричев-
ської» виконано в нехарактерному для 
Ф. Кричевського динамічному ключі. Праг-
нучи віддалитися від банальних компози-
ційних шаблонів, художник свідомо зрізав 
формат портрета над головою Наталії Пав-
лівни і внизу картини. Жінка на полотні си-
дить на стільці в неприродно напруженій 
позі: голова і верхня частина торса енер-
гійно звернені праворуч, а нижня частина 
фігури разом з ногами повернута ліворуч. 
Тримаючи лівою рукою важку книжку, На-
талія Павлівна спирається на спинку стіль-
ця. Специфічні нюанси композиції «Порт-
рета Н. П. Кричевської» дають можливість 
провести контроверсійні аналогії з сезан-
нівськими образами Марії-Гортензії Фіке, 
відтвореними у картинах «Дама в блакит-
ному» (прибл. 1900, іл. III.1.2) та «Портрет 
пані Сезанн в оранжереї» (1891, іл. III.1.3) 
з колишньої збірки ДМНЗМ (1923–1948).
У літературних джерелах, присвячених 
творчості П. Сезанна, повідомляється: «[…] 
найулюбленішою позою, в якій Сезанн зма-
льовує свою модель, є сидяча фігура […], що 
спирається однією рукою на якийсь пред-
мет, завдяки чому виникає другий центр тя-
жіння і створюються дві силові лінії, які 
своєю чергою утворюють більш-менш пра-
вильний трикутник» [162, 49]. Зіставлен-
ня особливостей «Портрета Н. П. Кричев-
ської» зі згаданими сезаннівськими портре-
тами виявляє аналогії композиції: мотив 
жінки, яка сидить у кріслі з книжкою; об-
різана вгорі і внизу постать; типаж жінки у 
специфічній об’ємній сукні; протиставлен-
ня об’ємних конструкцій жіночого вбран-
ня аскетичному вирішенню інтер’єру; ком-
позиційний центр тяжіння, що створює дві 
силові лінії, які формують фігуру трикут-
ника з центральною вершиною над голо-
вою Н. П. Кричевської. Специфіку згаданих 
порт ретів мадам Сезанн проаналізовано 
американськими науковцями у спеціальному 
каталозі, виданому до міжнародної вистав-
ки «Мадам Сезанн» [175, 87–107; 188], що 
експонувалася в нью-йоркському Музеї мис-
тецтва Метрополітен (МММ) (14.10.2014–
15.03.2015, іл. III.1.6) [82].
Щонайперше в «Портреті Н. П. Кри-
чевської» (іл. III.1.5) привертає увагу ви-





















посилюється вигнутими похилими лінія-
ми під час моделювання вбрання Наталії 
Павлівни. Достеменне «бачення» просто-
ру було властивим винятково П. Сезанну: 
«Сезанн справді зрозумів різницю між емпі-
ричним простором і простором художнім: 
він прагнув не безпосередньої фіксації емпі-
ричного простору, а свідомого формування 
і навіть “подолання” емпіричного просто-
ру», – підкреслюється в дослідженні Ніни 
Яворської 1935 року [162, 47]. Свого часу 
Шарль Жорж Марі Гюїсманс роз’яснював 
паризькій публіці «перекручене» сезаннів-
ське відчуття перспективи, виходячи з нау-
ково-позитивістських обґрунтувань про ні-
бито вроджені «вади» зору П. Сезанна [18, 
99, 140]. Певно, обивателеві простіше було 
змиритися з тим, що оригінальне мистець-
ке сприйняття є наслідком зіпсованого зо-
рового «фотоапарата», ніж прийняти про-
сту істину, що художник малює душею, а 
не очима: «Тоді ще не уявляли, або уявля-
ли дуже невиразно роль ірраціонального 
в художній творчості, – коментує Ліонелло 
Вентурі ситуацію 1860-х років, – і не стави-
ли під сумнів засаду обов’язкової вірності 
природі, навіть якщо й допускали швидко-
плинне відступництво» [15, 70]. 1937 року 
просторові уявлення П. Сезанна теоретич-
но пояснив віденський учений Фріц Новот-
ни [192].
Сучасні мистецтвознавці мотивують спе-
цифічне сезаннівське бачення відмінним 
від імпресіонізму розумінням середовища. 
Картина в імпресіоністів – це частина сві-
ту і його продовження, натомість картина в 
П. Сезанна – це замкнений у собі світ: «[…] 
Сезанн намагався відтворити не тільки те, 
що щоденно бачив перед собою, але нада-
ти цій сцені узагальненого значення» [123, 
11; 201]. У сезаннівській теорії замкненого 
світобачення, яке постімпресіоніст називав 
«моє маленьке сприйняття світу» [18, 78], 
ясно постає ідеалістичне підґрунтя, тому що 
внутрішні відчуття (суб’єктивне) важливіші, 
ніж зовнішня реальність (об’єктивне). Зга-
дані ірраціонально-філософські настрої ак-
тивізувалися у колі французьких письмен-
ників-символістів у 1870-ті роки під вра-
женням від ідей А. Шопенгауера, а через 
них перейшли до постімпресіоністів 1880–
1890-х років [114, 91].
У тематичних композиціях Ф. Кричев-
ського 1920–1940-х років нескладно про-
стежити рефлексії ідеалізованої «замкне-
ної» концепції, що пролонгується підсвідо-
мо як самозахист творчої індивідуальності 
від вульгарних реалій соцреалізму. Захо-
вавшись за ідеалістичну «ширму», Ф. Кри-
чевський творив власний світ і власний по-
гляд на сучасність, навіть за умов прогресу-
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506]. Живописне моделювання площин у 
«Портреті Н. П. Кричевської» спрощується 
до основних конструктивних форм. Згадані 
прийоми апелюють до сезаннівського зако-
ну відтворення через циліндр, кулю та ко-
нус: «[…] трактуйте природу через циліндр, 
кулю, конус, – роз’яснює П. Сезанн Е. Бер-
нару в листі від 12 травня 1904 року, – і все у 
перспективному скороченні, тобто кожний 
бік предмета, плану має бути спрямовано 
до центральної точки» [171, 266]. Саме за 
згаданим принципом скеровано динаміку в 
композиції «Портрета Н. П. Кричевської».
Геометризація об’ємів найвиразніше ви-
явилася у деформації форми сукні Наталії 
Павлівни, випуклі заломи якої подекуди 
не повторюють форми фігури, а почина-
ють жити «власним життям». У «Портре-
ті Н. П. Кричевської» фігурують не лише 
риси власне сезаннізму, а й прикмети його 
еволюційних наслідків, що постають у натя-
ках на кубізм [167]. Рефлексії кубізму спо-
стерігаються в зоні формально-пластичних 
конст рукцій сукні Н. П. Кричевської. «За-
для монументальної виразності використо-
вував елементи кубізму та конструктивної 
побудови […]», – читаємо коментар про ху-
дожні підходи Ф. Кричевського в Енцикло-
педії Сучасної України [120, 506].
Конструктивне переосмислення натури 
позначилося на домінантах тогочасної па-
літри Ф. Кричевського, у якій лишилися: 
неаполітанська жовта, вохра жовта, сієна 
натуральна, кіновар, вохра червона, сієна 
палена, краплак, кармін, капутмортум, ульт-
рамарин, виноградна чорна. З листування 
Е. Бернара з П. Сезанном відомо, що фран-
цузький постімпресіоніст користувався усі-
ма згаданими пігментами, які ми констату-
ємо в палітрі Ф. Кричевського 1926–1930 
років, а чорні й сині відтінки він відтворю-
вав через прусську синю та персикову чор-
ну [123, 222].
Коли дивишся на живописно-пластичне 
моделювання обличчя Н. П. Кричевської, у 
пам’яті виринають образи Гортензії з порт-
рета «Дама в блакитному» та «Портрета 
пані Сезанн в оранжереї» з колишньої збір-
ки ДМНЗМ (1923–1948). Площинно-зелену-
вате чоло Гортензії на «Портреті пані Се-
занн в оранжереї» (іл. III.1.3) відтворено 
градуюванням вохристо-оливкових та зеле-
нувато-синіх площин, що підкреслюються 
контрастом із яскраво-насиченим червоним 
кольором рум’янцю, губ, носа та підборіддя. 
Цей контраст трохи пом’якшується П. Се-
занном під час моделювання циліндричної 
форми шиї (іл. III.1.3/1).
Своєрідність описаного прийому була 
притаманна лише живописній пласти-
ці П. Сезанна 1880–1900 років [189, 10–





















дещо конкретизувати джерело можливо-
го натхнення Ф. Кричевського. «Портрет 
Н. П. Кричевської» (1926) є твором пошу-
ковим, і сучасне опрацювання його особли-
востей розкрило приховані процеси, які 
здійснювалися в ході опанування сезаннів-
ським досвідом. Зокрема під час моделю-
вання обличчя Наталії Павлівни між собою 
«сперечаються» кілька живописних плас-
тик: залишки реалізму прозирають у нату-
ралістично-психологічному погляді жіно-
чих очей; ілюзія об’ємності лику дисонує 
з площинно-формальним червоним кольо-
ром рум’янцю (іл. III.1.5/1). Використання 
ненатурального відтінку для прописування 
рум’ян на обличчі засвідчує переосмислен-
ня символічних можливостей барви, що по-
казово для постімпресіонізму загалом [196].
Спроби Ф. Кричевського 1926 року 
об’єднати колір, об’єми, структурність і вагу, 
як це робив у 1880–1900 роках П. Сезанн за 
допомогою силуету, фарби та контра сту, не 
отримали в цьому творчому експерименті 
сподіваного ефекту. Проте набутий Ф. Кри-
чевським досвід позитивно вплинув на його 
подальшу художню практику. Прийом фор-
мального моделювання облич з декоратив-
ним акцентом на щічках використовується 
під час розробки образів наступного деся-
тиліття: «Свати» (1928, III. 2.4/1–III.2.4/2), 
«Мати» (1929, іл. III.3.10), «Ткаля» (1930, 
іл. III.1.9), «Портрет Л. Морозової» (1931, 
іл. III.1.15), «Шахтарське кохання» (1935), 
«Рідна земля» (1935, іл. III.3.7), «Замрія-
на Катерина» (1937–1940), – усі зі збірки 
НХМУ (за винятком «Портрета Л. Морозо-
вої» – Москва, ДТГ). Цей прийом поновлю-
ється у творчості учениці Ф. Кричевсько-
го Т. Яблонської: «Весняне сонце» (1964), 
«Мати та дитя», «Лебеді», «Наречена» 
(1966) – усі зі збірки НХМУ.
Інші грані сезаннізму, зокрема живопис-
не «ліплення» форми та площинна само-
достатність колірної плями, з’являються 
у «Портреті Л. Морозової» (1931, 
іл. ІІІ.1.15) – студентки Ф. Кричевського, 
в майбутньому – визнаної в Україні худож-
ниці-емігрантки [81]. Монументальність 
художнього задуму портрета підкреслено 
фронтально-площинним розташуванням фі-
гури Людмили на тлі масивних драперій, які 
дугоподібними заломами огортають струн-
ку постать дівчини «кулісами». Аналогічний 
прийом використовував П. Сезанн у ран-
ній творчості 1860-х років задля створення 
ефекту замкненої всередині себе художньої 
гармонії [162, 62]. Типовим зразком вико-
ристання згаданого прийому може слугува-
ти картина П. Сезанна «Сцена в інтер’єрі» 
(прибл. 1860, іл. III.1.12), що перебувала в 
експозиційному Залі П. Сезанна у Другому 
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та увійшла до московської виставки «Поль 
Сезанн – Вінсент ван Гог» 1926 року [176, 
114]. На початку творчості П. Сезанн часто 
змальовував дам у парадних сукнях з крино-
лінами, а цей сюжет постімпресіоніст під-
гледів у модному журналі «L’Illustrateur de 
mode» [174].
Оскільки в 1930-ті роки образ радянської 
дівчини пов’язувався з типажем комсомол-
ки у куфайці, а не з «принцесою» у бальній 
сукні, логічно припустити, що на створен-
ня такого нетипового для радянської дійс-
ності персонажа Ф. Кричевського надихну-
ло музейне полотно з відповідними атрибу-
тами – драперіями та кринолінами. У листі 
до Шарля Камуана від 13 вересня 1903 року 
П. Сезанн описує прихований процес син-
тезу мистецтв: «Томас Кутюр казав своїм 
учням: “[…] ходіть до Лувру”. Але оглянув-
ши старих майстрів, які там спочивають, 
потрібно швидше вийти звідти й оживи-
ти уяву зіткненням із природою власних ху-
дожніх відчуттів та інстинктів» [171, 256].
Аналогічне збагачення музейними вра-
женнями відчувається у «Портреті Л. Мо-
розової». Несподівана для Ф. Кричевсько-
го «буржуазна» інтерпретація та бароково-
театралізована презентація створює певні 
асоціації з «Портретом інфанти Маргарити 
Австрійської» (прибл. 1665) Хуана Батіста 
Мартінеса дель Мазо (?), який досі припису-
вали пензлю Д. Веласкеса, з Музею західно-
го та східного мистецтва у Києві (нині Му-
зей мистецтв ім. Богдана і Варвари Ханен-
ків) та сезаннівською «Сценою в інтер’єрі» 
(іл. III.1.12) з колишньої збірки ДМНЗМ 
(1923–1948).
У цих здогадах визначальною ознакою 
слугує статус портретованого, який у «ста-
рих» майстрів завжди лишався альфою 
і омегою творення з відповідним арсена-
лом психологічних характеристик. Нато-
мість у формальному баченні П. Сезанна 
людина була не центром Всесвіту, а таким 
самим елементом середовища, як яблуко 
чи стілець [15, 68; 170, 66]. За обличчями 
сезаннівських моделей неможливо визна-
чити, щасливі вони чи сумні. Сезаннівську 
людину створено в передчутті майбутньої 
емансипації та масового знеособлення, 
вона типізованим манекеном завмирає під 
відстороненим поглядом «фіксатора». На 
цю властивість творчого світогляду П. Се-
занна одним із перших звернув увагу ні-
мецький історик мистецтв Фріц Бурґер у 
дослідженні «Сезанн і Годлер. Вступ до про-
блем сучасного живопису» (1913) [170, 28]. 
П. Сезанн апелював до такої філософії за-
для фронтального посилення метафориз-
му. Наприклад, у картині «Дівчина за форте-
піано (увертюра до “Тангейзера”)» (прибл. 





















Ріхарда Вагнера, а не дами [107, 163]. І цей 
новий для європейських художників 1860-х 
років погляд на людину започаткувався під 
враженням японізму, у системі якого домі-
нувала природа Всесвіту, а не людська по-
стать [185, 1–16].
У «Портреті Л. Морозової» імпліцитно 
проступає специфічно сезаннівське бачен-
ня людини як символічного відбитка дечо-
го величнішого й масштабнішого, що роз-
чиняється в живописному космосі загаль-
ного задуму. Хоча Людмилу змальовано в 
центрі велетенською постаттю, вона інсце-
нує не власний світ, а немовби долучається 
до неосяжної загальної ідеї. Завдяки обме-
женню психологічно-натуралістичних ха-
рактеристик Морозової її індивідуальність 
непомітно відступає на дальній план. Ху-
дожнє узагальнення образу посилює суґес-
тивність і метафоризм, створюючи асоціа-
ції дівочої постаті зі шляхетно-величною 
опорою. В попередніх пошукових ескізах 
1929–1930 років Людмила стояла поряд з 
античною колоною (іл. III.1.14), але в ході 
роботи Ф. Кричевський віддалився від та-
кої буквальної літературної аналогії. Гло-
балізація художнього задуму передбачає 
поетичне узагальнення індивідуальних ха-
рактеристик Людмили. Ліричне бачення 
образу молодої художниці апелює до сим-
волічного уподібнення з новітнім україн-
ським мистецтвом, яке бачилося Ф. Кри-
чевському частиною світової цивілізації. 
Символічний діалог «класика–сучасність» 
ясно проглядає в основі творчого задуму 
«музейне–нинішнє». Очевидно, з цією ме-
тою було здійснено театралізоване перевті-
лення Людмили.
У «Портреті Л. Морозової» акумульова-
но уявлення Ф. Кричевського про живопис-
ну палітру П. Сезанна: сріблясті, вохрис-
ті, золотаві, умбра, що створювали рівно-
часне враження масивності й вишуканості 
[123, 222–224]. Зі спогадів Амбруаза Волла-
ра відомо, що «сріблястий» колорит П. Се-
занна був зумовлений «світло-сірим» станом 
погоди в Ексі, при якому полюбляв твори-
ти пост імпресіоніст [18, 94]. На межі 1920–
1930-х років Ф. Кричевський одночасно 
розробляв кілька хроматично-асоціатив-
них підходів: а) сріблясто-коричнева гама, 
що співвідносилася з «музейним» відчуттям 
живописності, реалізувалася у «Портреті 
Л. Морозової»; б) контраст основних барв 
веселки до основних тонів, білого і чорно-
го, що апелював до символічної семантики 
народного мистецтва, відтворився у кар-
тинах «Свати» (1928, іл. III.2.4) і «Мати» 
(1929, іл. III.3.10); в) диференціацію блакит-
но-зеленої гами відтінків задля відтворення 
просторових вражень глибини застосова-
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Після передчасної смерті живописця 
його вдова Н. П. Кричевська передала до 
збірки Київського державного музею укра-
їнського мистецтва (КДМУМ) сорок вісім 
творів, про що свідчать акти закупівель Мі-
ністерства культури України від 23 грудня 
1959 року (іл. III.15) [38] та від 18 грудня 
1969 року (іл. III.17) [37]. Проте у згаданих 
реєстрах відсутня картина «Портрет Л. Мо-
розової». На наш запит співробітники Дер-
жавної Третьяковської галереї (ДТГ) пові-
домили, що «Портрет Л. Морозової» було 
викуплено у вдови 1968 року з персональ-
ної виставки Ф. Кричевського в Москві, а 
до збірки ДТГ картина потрапила 1990 року 
[29]. «Портрет Л. Морозової» – унікаль-
ний зразок сезаннізму в практиці Ф. Кри-
чевського, який нині, на жаль, зберігаєть-
ся не в Україні.
ІІІ.2. На шляху до власного синтетизму
Я кщо під час створення портретів Н. П. Кричевської та Л. Морозової ху-
дожник абсорбував в уяві концептуальні по-
тенції сезаннізму: умовні засоби просторо-
вої глибини, прийоми спрощення та гео-
метризації форм, методи локалізації барв, 
що, зрештою, змінили засади образотво-
рення в бік конструктивного формалізму, 
то в розробці сюжету «Свати» (1928), при-
свяченого українському весільному обряду, 
природа синтезу Ф. Кричевського збагати-
лася елементами української матеріальної 
культури, створивши логіку живописно-де-
коративної архітектоніки. Водночас вибір 
типажів із народного середовища для зма-
лювання головних героїв сюжету «Свати» 
(іл. III.2.4) Ф. Кричевського перекликаєть-
ся з гуманістичним світоглядом П. Сезанна, 
який також наслідував демократичні тради-
ції, започатковані на зламі 1840–1850-х ро-
ків Ґюставом Курбе.
Прості люди, які гідно прожили зви-
чайне життя, приваблювали французько-
го пост імпресіоніста невигаданою природ-
ністю: «Найбільше я люблю змальовувати 
людей, які постаріли, нічим не порушив-
ши звичаїв, а підкорившись законам часу» 
[171, 193]. Л. Вентурі пояснює, що увага 
П. Сезанна до простого люду ґрунтувалася 
на переконаннях, що благородність живо-
писного стилю полягає в безпосередньому 
відтворенні народного життя, суголосного 
з невдаваною правдою буття [15, 75]. Спів-
звучні оцінки знаходимо у спогадах про впо-
добання та звички Ф. Кричевського. Напри-
клад, історик і краєзнавець Володимир Хур-
са пише: «Ф. Г. Кричевський любив простих 
людей, постійно зустрічався з селянами, вів 





















ни. Він міг годинами просиджувати з дідами 
на колодах під тином […]. Він настирливо 
вивчає побут, звичаї, народні характери. Ці-
кавить його все: рушники, хустки, плахти, 
корсетки, глечики, макітри. […] Придив-
лявся до людей, які виражали різноманітні 
характери народні, запрошував позувати се-
лян» [149, 218].
У центрі фронтальної бінарної компо-
зиції «Свати» змальовано фігури молодого 
й батька, які в очікуванні нареченої розта-
шувалися відпочити на лаві біля хати. Кон-
структивним елементом хроматичної ком-
позиції постають деталі традиційного укра-
їнського строю. Поєднання окремих частин 
живопису визначається не так загальною 
структурою картини, як ритмічним чергу-
ванням хроматичних зон. Тональний конт-
раст білого і чорного у співвідношенні до 
барв веселки здійснено чергуванням білих 
і спектральних площин: лляні сніжно-білі 
сорочки з мережками біля комірів прикра-
шені червоними зав’язками-гарасівками. 
Білий колір переходить безліччю відтін-
ків на широкі полотняні штани-гачі, що 
контрастують із кольором темно-рудих чо-
біт. Контраст світлих і темних барв підкрес-
лено деталями верхнього одягу чоловіків. 
Шви, поділок, низ рукавів чорного вовня-
ного сердака молодого оздоблено вишив-
кою, яка бездоганно гармонує з червоним 
коміром і різнокольоровими вовняними 
кутасами, розміщеними у верхній частині 
піл. Чорний капелюх-крисаня, декорова-
ний червоно-зеленим ґерданом і трісункою, 
завершує стрій молодшого свата. Вбрання 
старшого свата не таке барвисте, воно від-
повідає віку. Художник зобразив його у вох-
ристо-коричневій гамі відтінків: бурого за-
барвлення опанча контрастує зі збагаченою 
блакитно-ліловими півтонами сорочкою 
і таким самим тлом стіни за спиною діда. 
Вохристий солом’яний бриль на його го-
лові перегукується з хлібиною, яку чоловік 
тримає на коліні.
Фігури сватів на картині Ф. Кричевсько-
го продукують форму парних трикутників, 
які послідовно накладаються один на од-
ний. Конструкція піраміди як найстійкішої 
композиційної схеми, безсумнівно, має точ-
ки перетину з творчими уявленнями П. Се-
занна 1880–1900-х років [187, 98–109], що 
послідовно втілилися у розробках п’яти сю-
жетів «Гравці у карти» [162, 49]. Регулярне 
розташування типажів у «Сватах» утворює 
чергування декоративних площин, наче 
сконструйований формальний орнамент. 
Інтроспективне переосмислення натури на-
стільки перероблене засобами авторського 
синтезу Ф. Кричевського, що постає пере-
конливе враження природної матеріальнос-
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«природної» переконливості були підґрун-
тям творчого методу П. Сезанна: «Однак 
впасти в чисту декоративність не дозволяло 
Сезанну його прагнення до “об’єктивного” 
зображення природи і його бажання вияви-
ти об’єми предметів» [162, 42].
Водночас єдність стилю, якої Ф. Кри-
чевський досяг у попередніх творах 1920-х 
років, стає дедалі синтетичнішою. Завдя-
ки чітко продуманим композиційним схе-
мам елемент натуралістичної випадковос-
ті зник з інструментарію Ф. Кричевського. 
Властивості нової «спроєктованої» дійснос-
ті віддзеркалилися у композиції, зумовивши 
формальні принципи живописно-пластич-
ної модуляції. І ці зміни практичних підхо-
дів Ф. Кричевського є цілком закономір-
ними. Л. Вентурі зауважує, що в пошуках 
оптимального синтетизму між схематич-
ною композицією і кольором П. Сезанн за-
мінив «моделювання» живописною «моду-
ляцією», тобто розміреним чергуванням ко-
лірних зон [15, 75]. Аналогічні домінанти 
синтезу – композиційне проєктування фі-
гур і просторової глибини через модуляцію 
барв – виявляються у творах Ф. Кричевсько-
го «Свати» (іл. III.2.4), «Мати» (іл. III.3.10), 
«Рідна земля» (іл. III.3.7).
Можна зауважити, що процес творчої 
асиміляції Ф. Кричевського 1926–1935 ро-
ків мав двоїстий характер. Наприклад, у 
портретах Н. Кричевської (іл. III.1.5) та 
Л. Морозової (іл. III.1.15) прикмети націо-
нальної ідентифікації відсутні, тому портре-
товані сприймаються як загальноєвропей-
ські образи. Вперше елементи самобутньої 
української культури Ф. Кричевський почав 
використовувати як форму художньої мови 
ще на етапі натуралізму (1898–1910), скажі-
мо, в етюді «Голівка дівчини. Портрет Галі 
Старицької» (іл. I.3.5) та дипломній роботі 
«Наречена» (іл. I.1.4). Від 1912 року творча 
діяльність Ф. Кричевського була впритул 
пов’язана із власним досвідом колекціону-
вання предметів народного одягу, килимів, 
рушників: «На ярмарках і базарах художник 
скуповував рідкісні плахти, килими, вишив-
ки, пояси, щоб потім кращі речі передати 
до музею, який відкрився в Полтаві, в бу-
динку земства» [104, 53–54].
Тому формування авторського синтезу 
в практиці Ф. Кричевського стверджувало-
ся під впливом українських традицій та на-
родного мистецтва. До того ж адаптація по-
ширювалася не фронтально на всі без ви-
нятку твори, а радше нагадувала послідовні 
«приливи» і «відливи», коли з відстані ху-
дожній ефект виявлявся очевидніше. Отри-
мавши враження від творчості західноєвро-
пейських художників, у наступні розробки 
Ф. Кричевський додавав до елементів син-





















специфіку національного вбрання, атрибу-
ти побуту, узагальнені враження про хро-
матичні домінанти українського колориту. 
Українські дослідники помітили цю вібра-
цію творчого розвитку і дійшли висновку, 
що «народна тематика завжди перемагала» 
[53, 208].
Проте творчість Ф. Кричевського була 
явищем цілісним і не мала протиріч всере-
дині власної природи. Під час періодичних 
тематичних дистанціювань відбувалося зба-
гачення формальними засобами образотво-
рення, і саме через цей досвід усвідомлюва-
лися майбутні метафоричні узагальнення. 
Тобто з неоднакових ракурсів вимальову-
валися різні перспективи відтворення, яке 
через конкретні образи дозволяло переда-
ти уявлення про український дух та націо-
нальну ідею: «Він гаряче підтримував ідею 
брата В. Кричевського і С. Васильківського 
про створення унікального національного 
стилю в мистецтві», – засвідчують нашу дум-
ку спогади сучасників [91, 7]. Отож, творча 
діяльність була для братів Кричевських не 
просто покликанням, а виявом національ-
ної пасіонарності, суспільне розуміння якої 
актуалізувалося набагато пізніше в контекс-
ті досліджень Льва Гумільова [43, 123].
ІІІ.3. Досвід постімпресіонізму в 
практиці Ф. Кричевського
С еред визначних творів зрілого Ф. Кри-чевського, у яких мистецтво колорис-
та виявляється в усій переконливій повно-
ті, слід виокремити метафоричний образ 
«Мати» (1929, іл. III.3.10), що підсумовує 
дос від майже двадцятилітніх творчих шу-
кань. У книзі вступу музейних предметів 
основ ного фонду № 2, справа № 1/212 
(НХМУ) зазначено, що твір надійшов до 
збірки під назвою «Сонячний день» [36, 
25]. Проте на зворотному боці полотна ав-
торські написи Ф. Кричевського відсутні. 
Зі спогадів дружини художника відомо, що 
Ф. Кричевський створював картину на пле-
нері в селі Шишаки [60, 56]. Київ і Шиша-
ки – два полюси життя Ф. Кричевського. З 
Києвом пов’язане кар’єрне зростання й ад-
міністративні бурі, з Шишаками – спочинок 
душі й евфонія творчої індивідуальності. 
Українське село було втіленням уявлень ху-
дожника про ідеальне місце на землі, симво-
лізуючи безумовну гармонію людини і при-
роди вдалині від гомінкої цивілізації: «Для 
нього цей рай – поетичний символ Батьків-
щини. Він був для нього тим, що Фонтенбло 
для барбізонців, Таїті для Ґоґена, Волга для 



















на шляху  
до пост­
імпресіонізму
На першому плані картини «Мати» зма-
льовано немолоду жінку, на руках якої за-
снули маленьке дівча та немовля. Матір з 
дітьми зображено на тлі вибіленої стіни се-
лянської хатини, де втомлена господиня ви-
рішила відпочити на лаві в затишній тіняві 
дерев. Відійшовши від традиційних правил 
живопису, Ф. Кричевський акумулює всю 
увагу на барвах та формально-спектраль-
них структурах композиції. Водночас пере-
січний сюжет стає лише прецедентом для 
виявлення хроматичної звучності кольо-
рів. Живописна архітектоніка задуму син-
тезує в єдиний конструктивний принцип 
три композиційні схеми: а) інтроспектив-
ний портретний стиль, що посилює від-
чуття внутрішньої зосередженості образів; 
б) структуру людської «гори» з триптиха 
«Життя»; в) уявлення про універсально-
стійку композицію у формі трикутної піра-
міди (іл. III.3.8).
Форма трикутника уособлювала підсві-
доме уявлення Ф. Кричевського про фунда-
ментальність. Про це свідчить «Автопорт-
рет у білому кожусі» (1926–1932), ство-
рений у проєкціях піраміди. «Він любив 
розставлені ноги, що міцно упиралися в 
землю», – згадує С. Григор’єв про вчителя 
[100, 6–7]. Внаслідок взаємопроникнення 
згаданих концептів та їх подальшої адап-
тації в картині «Мати» народжується само-
стійна органічна композиційна дефініція, 
що уособлює власне художнє бачення сві-
ту, не схоже на бачення інших: «Опісля ба-
гатьох зусиль і творчих пошуків мистецтво 
Ф. Кричевського вбирає в себе строгу ла-
конічність форми, чітку конструктивність 
композиційних побудов, яких не було у ньо-
го раніше» [100, 3–4].
Отож, якщо Ф. Кричевський і сприйняв 
інноваційні «технології» європейського жи-
вопису межі XIX–XX століть, то він їх на-
стільки перетворив власним творчим тем-
пераментом, що про це навряд чи можна 
здогадатися. Визначним творчим досягнен-
ням у картині «Мати» є те, що у живописно-
му відтворенні автор відмовився від засад 
натуралізму, застосувавши натомість сим-
волічні колірні метафори, які в постімпре-
сіонізмі ніколи не відходили від предмет-
ного світу повністю: «Колір ніколи не іс-
нував сам по собі, поза формою, завдяки 
кольору, мозаїкою точних мазків виводить-
ся форма, мальовничою сплавленою матері-
єю будуються могутні і сильні об’єми», – зга-
дував С. Григор’єв на Вечорі пам’яті Ф. Кри-
чевського 4 червня 1965 року [100, 5–6]. 
Плетиво живописних площин створює ви-
разний орнамент декоративного килима, 
розкриваючи імпліцитну присутність укра-
їнського килимарства як підстави худож-





















сяйливі барви сповнені сонячною життє-
ствердною силою і творчою пристрастю. 
А формо творчий концепт людської «гори», 
що реалізувався раніше в триптиху «Жит-
тя» завдяки каліграфічній спаяності форм, 
трансформується в портреті «Мати» у суто 
колірне розмежування площин, що вирізня-
ються через хроматичні контрасти. Тріумф 
кольору виявляється в усьому: колір стає 
формою, масою, простором і символом, 
ніби він єдиний засіб художньої виразності.
На межі 1920–1930-х років Ф. Кричев-
ського певною мірою ще цікавили зовніш-
ні атрибути, що створювали декоративний 
ефект етноекзотики, як, скажімо, у Ґоґе-
на. У портреті «Мати» виразна самодостат-
ність колірних площин утворила живопис-
ну декоративність, органічно пов’язану з 
символічною філософією постімпресіоніз-
му [196]. Спектральна драматургія сюже-
ту побудована на фронтальній супідряднос-
ті червоної барви білому і чорному тонам. 
Аналогічне сприйняття колірної символі-
ки суголосне з відповідною семантикою в 
іконописі [150] та традиціями українсько-
го народного мистецтва [125]. Апеляції 
Ф. Кричевського до естетики традиційно-
го українського килимарства посвідчують-
ся методологією його практичних занять: 
«У великій залі українські килими XVIII сто-
ліття розвішані по стінах […]. На жовто-зо-
лотистому тлі килима він приколов шпиль-
кою дві троянди – червону і білу, для порів-
няння. “Подивіться уважно: тут квіти живі, 
натуральні, й штучні, виткані на килимах. 
Порівняйте, в чому різниця, – тихо мовив 
він. – Природні квіти мало чим відмінні від 
тих, що малюють у натюрмортах, а в кили-
мах вони умовні в рисунку і в кольорі, то-
нально м’якші, більш локальні. Натураль-
ні мотиви квітів перероблені, узагальнені 
за формою, спрощені для зручності вироб-
ництва. Натура перероблена, з неї вибрано 
типове, характерне для художнього образу. 
[…] Натура лише допомагала красиво вирі-
шити композицію килима чи то настінних 
розписів”», – згадує П. Мусієнко [60, 66]. 
Демонструючи різницю між природою та 
мистецтвом, Ф. Кричевський залучав укра-
їнських студентів до практики художнього 
узагальнення з метою опанування засад син-
тезу мистецтв. Як відомо, одним із перших 
відмінність між природою та мистецтвом 
обґрунтував Е. Золя у власній «теорії екра-
нів» восени 1864 року [168, 457–458].
Залучення традицій народного мистец т-
ва до потенціалу власного художнього син-
тезу мистецтв оптимізувало чергові фор-
мальні досягнення у практиці Ф. Кричев-
ського. В портреті «Мати» з’являється 
зовсім нова якість: проблема просторової 
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лютно площинний дизайн. Відмовившись 
від повітряної та лінійної перспективи, ху-
дожник створив враження глибокого ба-
гатопланового середовища винятково ко-
льорами, що було живописним принципом 
у практиці постімпресіоністів і творчості 
П. Сезанна зокрема [192, 11–17; 194, 3–5; 
201]. Цю нову формальну властивість жи-
вопису Ф. Кричевського можна чітко про-
стежити під час моделювання світло-то-
нальних ефектів першого плану в зоні бі-
лої сорочки матері, що без змін переходить 
у простір другого плану, – на поверхню бі-
лої стіни будинку, створеної з плетива ме-
рехтливих сонячних плям і тіней. Форми 
органічно злагоджені з колоритом і ство-
рюють єдність живописної пластики й ху-
дожнього задуму, що, на думку Л. Вентурі, 
врешті-решт і становить сутність мистецтва 
[15, 68].
Найважливішим у мистецтві Ф. Кричев-
ського є філософський задум, що засобами 
метафоричного уподібнення створював лі-
ричний ідеалізований світ, відмінний від 
прозаїчного життя. «Особливо хотілось 
би підкреслити якість, найважливішу для 
художника, – це цілісність його особисто-
го світогляду, що дозволяло йому вислови-
ти себе, свої ідеали, своє розуміння світу 
і людини», – зазначено у стенограмі Вечо-
ра пам’яті Ф. Кричевського від 4 червня 
1965 року [100, 6–7]. У картині «Мати» ви-
разно розкрилося ідеалістичне підґрунтя 
творчого індивідуалізму Ф. Кричевсько-
го, що існувало непорушним законом все-
редині власної істини. Аналогічне сприй-
няття дійс ності притаманне французьким 
постімпресіоністам і, зокрема, П. Сезанну, 
який характеризував його як «моє маленьке 
сприйняття світу» [18, 78].
Через героїнь на полотні «Мати», як і че-
рез образ Л. Морозової, художник розкри-
ває не внутрішній світ портретованих, а 
узагальнену картину Всесвіту довкола них. 
Такий погляд на реалізацію сюжету був влас-
тивий П. Сезанну, допомагав глобалізувати 
художню ідею, масштаби якої виходили за 
межі реальних осіб: «Модель не цікавить 
П. Сезанна, його цікавить тільки відтворен-
ня картини світу», – підкреслює Л. Венту-
рі [15, 69]. Аналогічної думки про систему 
філософського бачення П. Сезанна дотри-
мувався Ф. Бурґер [170, 28]. У специфічній 
зміні художніх домінант, що жертвували ін-
тересами особистості заради глобальних 
проблем, імпліцитно розкриваються реф-
лексії синтоїзму, що були етичним підґрун-
тям японської культури і почали поширюва-
тися на теренах європейського континенту 
з другої половини 1860-х років. Як відомо, 
вірування «синто» базувалося на поклонін-





















богам чи особі, як у європейській цивіліза-
ції [99, 14]. Тож образ людини, відтворе-
ний японським майстром, набував маргі-
нального значення щодо загального худож-
нього змісту.
Завдяки «неєвропейським» масштабам 
творчого погляду вже у практиці українсько-
го художника Ф. Кричевського буденний епі-
зод зі звичайного життя перетворився на од-
вічну оповідь про незбагненну таїну буття з 
його величними неквапливими ритмами, зі 
стрімкими веснами і дов гими зимами, свя-
тами, весіллями й похоронами, – незмінни-
ми традиціями, що зрештою стають запору-
кою непохитної віри та душевного супокою 
кожної людини. Багаторічне узагальнення 
колірних потенцій, що пройшло етапи сим-
волічних трансформацій у картинах «Три 
покоління» (іл. I.3.9), «Портрет Л. Я. Ста-
рицької на золотому тлі» (іл. II.1.7), «Хлоп-
чик із пташкою» (іл. II.2.5), «Комсомолка» 
(іл. II.2.6), «Кохання» (іл. II.3.4), «Родина» 
(іл. II.3.15) і «Свати» (іл. III.2.4), врешті під-
вело Ф. Кричевського до створення хро-
матично-символічної максими: червоне – 
чорне – біле (життя – смерть – вічність).
Невипадковий відбір колірних символів 
розкриває філософію художнього задуму, 
що життя людини – це, зрештою, позачасо-
вий феномен, який простягається в наступ-
ні покоління і живе у вічній пам’яті. У більш 
масштабних проєкціях архетип української 
неньки символічно уособив гіперболу мате-
рі-Землі – богині родючості й життя. Само-
достатність барв перетворилася на основ-
ний закон художньої мови Ф. Кричевсько-
го, посвідчуючи, що багаторічний процес 
шукань авторського синтетизму завершився 
під час створення сюжету «Мати», який по 
праву можна зарахувати до шедеврів україн-
ського постімпресіонізму.
У працях підсумкового етапу 1930–1940-х 
років образ української природи глобалізу-
ється в поетичну метафору рідного краю – 
Батьківщину. За вишуканою досконалістю 
і живописною гармонією монументально-
декоративне панно «Рідна земля» (1935) 
є, можливо, одним із найвизначніших ше-
деврів пізнього Ф. Кричевського. В Акті Мі-
ністерства культури УРСР № 57 від 18 груд-
ня 1969 року (іл. III.17) поряд із надрукова-
ною назвою картини «Рідна земля» олівцем 
дописано назву «Мати» [37]. Отож можна 
припустити, що панно «Рідна земля» і твір 
«Мати» пов’язані між собою єдиною худож-
ньою ідеєю. Композиційно-філософський 
задум панно, хроматичні особливості його 
колориту й манера живописного відтво-
рення дають можливість провести контро-
версійні аналогії з краєвидами П. Сезанна 
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Ліворуч від оптичного центру картини 
«Рідна земля» змальовано молоду дужу жін-
ку, яка бавиться з малюком у прохолодному 
затінку під кронами могутніх дерев. Відомо, 
що картина створювалася на підставі попе-
редніх пленерних етюдів у селі Шишаки 
[60, 56]. Стовбури, що «кулісами» оточують 
постать матері з обох боків, створюють по-
тужну вертикаль композиції, а вигнуті спле-
тіння зелених крон та гілок ускладнюють 
композицію діагональними розв’язками. 
Крізь зелену крону видніється сіро-роже-
вий небокрай. Ландшафт розкриває широ-
ку перспективу спокійного горизонту. Віль-
ні, позбавлені предметності площини зеле-
ні і трави створюють непохитне враження 
простору, а переливчасті гармонії кольору 
сприймаються як абсолютно пласкі конс-
трукції без глибини. Ця картина, як і порт-
рет «Мати» (іл. III.3.10), створює враження 
глибокого простору винятково засобами ко-
льору. Згаданий прийом поширився в сезан-
нівських розробках 1880–1900-х років [185, 
60; 192, 11–17; 193; 194, 2–3; 201].
Образ жінки на тлі українського краєви-
ду від початку творчого шляху Ф. Кричев-
ського уособлював ідею гармонії людини 
і природи. Цей сюжет якнайкраще відпові-
дав уявленням митця про масштабний твір, 
який зможе узагальнено передати його син-
тезоване бачення світу й сучасності. Біло-
сніжну постать матері з дитям у картині 
«Рідна земля» (іл. III.3.7) подано силуетно 
проти сонячного освітлення, в контражурі. 
Модельовані блакитно-холоднуватими від-
тінками форми фігур чітко виокремлюють-
ся на тлі широкої панорами, наче скульп-
турний монумент. У цьому контексті до-
речно провести аналогію з сезаннівським 
сприйняттям 1800–1900-х років. За гіпотеза-
ми вчених, сюжет оголених купальників на 
тлі пленеру уособлював філософські погля-
ди П. Сезанна про єдність людини і Всесві-
ту [107, 179]. У сучасній британській енци-
клопедії вказується, що, змальовуючи ого-
лені фігури на пленері, П. Сезанн прагнув 
передати скульптурний ефект на тлі ланд-
шафту [193].
У панно «Рідна земля» ясно відчуваєть-
ся ідея гармонії людини і природи. Ефект 
«скульптурності» фігур також відчутний. 
«Це стиль, що деякою мірою являє собою 
синтез малярства, скульптури та графіки» 
[7, 53]. Відлуння античності в інтерпрета-
ції Ф. Кричевського постає через власну ав-
торську міфологію, пов’язану з символом 
архітектурної колони. Метафоричне упо-
дібнення жінки до доричної колони пара-
лельно розроблялося в ескізах для портрета 
Л. Морозової (іл. III.1.14). Тож змалювання 
матері біля могутнього стовбура в компо-





















ні пошуки засобів метафоризму були неви-
падковими. Постать жінки на тлі стовбурів 
тримає композицію чотирма вертикалями 
так само твердо, як колони тримали антаб-
лемент античного храму.
Панно «Рідна земля» написано широ-
ко й розкуто, з домінуванням світлих про-
холодних сріблясно-блакитних відтінків. 
Певно, саме такий стан природи в Ексі 
П. Сезанн називав «світло-сірою» погодою. 
Спів звучна гама кольорів притаманна крає-
видам П. Сезанна з мотивом гори св. Вікто-
рії «Рівнина біля гори св. Вікторії» (1882–
1985, іл. III.3.1) та «Гора св. Вікторії» (1900, 
іл. III.3.4) з колишньої збірки ДМНЗМ. Не 
вдаючись до точного рисунка, одним лише 
рухом пензля, Ф. Кричевський створює від-
чуття глибокого матеріального простору 
картини завдяки напливним колірним пло-
щинам. Схожими засобами пластично-жи-
вописного моделювання написано гору в 
сезаннівських етюдах «Гора св. Вікторії» та 
«Дорога біля гори св. Вікторії».
Моделювання форм стовбурів та крон де-
рев Ф. Кричевський здійснює завдяки діа-
гональним розгонистим кольоровим штри-
хам пензля, який у процесі написання не 
відривався від полотна (іл. III.3.7/2). Кон-
тур стовбурів додатково виділявся худож-
ником у зонах тіні кобальтовими верти-
кальними лініями, а з боку сонячного світ-
ла – вохрою (іл. III.3.7/3). За живописним 
темпераментом ці деталі з картини Ф. Кри-
чевського схожі з сезаннівською манерою 
в етюді «Акведук» (1885–1887, іл. III.3.5) та 
картині «Велика сосна поблизу Екса» (кін. 
1890-х, іл. III.3.2/1–III.3.2/3). Скульптур-
ний ефект від силуету матері з дитям на тлі 
стовбура опосередковано нагадує вражен-
ня від сезаннівських «Купальників» (1890–
1894, іл. III.3.6).
Дивлячись на це масштабне розкуте по-
лотно, стає цілком зрозуміло, яку неоці-
ненну користь принесло Ф. Кричевсько-
му засвоєння ірраціонально-живописних 
тенденцій ар нуво 1880–1900 років. У сво-
їх роботах художник прагнув зафіксувати 
все найбільш постійне, незмінне, вічне, 
що протиставлялося мінливому натураліз-
му. Змальовуючи щоденні ситуації, він, як 
і П. Сезанн, намагався надати сюжету уза-
гальненого значення. Сезаннівська компо-
зиція, що створювала передумови для влас-
ного «замкнутого у собі світу» [201], до-
зволила Ф. Кричевському зберегти себе як 
творчу індивідуальність і врятуватися від 
вульгаризацій соцреалізму.
Впродовж життя митця вважали ви-
разником соцреалізму, і з цим статусом 
його ім’я увійшло в історію українського 
мистецт вознавства XX століття [12; 16; 21; 
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59; 61; 70, 134–136; 71, 8; 91, 12–15; 104, 52; 
108, 38–40; 112; 118; 140, 8–12; 145; 157, 19–
20, 67]. Проте проникливий погляд розпіз-
нає, що майже всі твори Ф. Кричевсько-
го 1920–1940-х років зазнали очевидних 
суб’єктивних ідеалізацій. У картинах цього 
часу внутрішні відчуття Ф. Кричевського до-
мінували над буденною реальністю. Згадані 
настрої суб’єктивного ірраціоналізму були 
сприйняті імпресіоністами та їхнім оточен-
ням під впливом ідей А. Шопенгауера, став-
ши ідеологічною платформою французь-
ких художників-новаторів 1870–1900 років, 
зокрема постімпресіоністів [197, 190]. На-
справді природа суб’єктивного ірраціона-
лізму не має нічого спільного з колектив-
ним баченням соцреалізму.
Манера накладання живописної маси – 
мазки, штрихи, плями – так само відтворю-
вала безпосередні емоції Ф. Кричевсько-
го, а не об’єктивний візуальний світ. Таке 
живописне письмо бере витоки від тра-
дицій 1850-х років: Е. Делакруа, О. Дом’є, 
Ґ. Курбе. Воно слугувало дієвим засобом 
художнього суб’єктивізму, який протисто-
яв вилизаній прописці академічної школи 
Ж.-О.-Д. Енґра та стереотипам Паризького 
салону. Досвід формально-пластичного на-
кладання фарб Ф. Кричевський впроваджу-
вав у власну педагогічну практику: «Радив 
класти мазки не лише вподовж форми, а й 
упоперек. […] “Писати впоперек форми” 
стало крилатим висловом в інституті. І всі 
знали, що йде він від Ф. Кричевського», – 
згадує Б. Піаніда [105, 41].
Другим дієвим засобом суб’єктивізму 
було відтворення просторових вражень че-
рез площинні кольори, що вперше почало 
застосовуватися в практиці різних постім-
пресіоністів, зокрема П. Сезанна [185 60–
65; 192, 15–18; 194, 3–5]. Еквівалентний за-
сіб відтворення просторових уявлень побу-
тував у сакральному мистецтві, іконописі, 
народному мистецтві, традиції яких акуму-
лювалися постімпресіоністами під час ство-
рення авторських різновидів синтетизму. 
У практиці Ф. Кричевського прийом уперше 
почав використовуватися в контексті син-
тезованих розробок «Хлопчик із пташкою» 
та «Комсомолка», а утвердився в 1930-х ро-
ках під час осягнення принципів сезаннізму 
у творах «Портрет Л. Морозової», «Ткаля», 
«Свати», «Мати», «Рідна земля».
Природний суб’єктивізм Ф. Кричевсько-
го закріпився на тематичному підґрунті гар-
монійної єдності людини і природи. Тема 
людини на пленері активізувалася у фран-
цузькому живописі в другій половині 1860-х 
років [312, 7] і досягла апогею у пошуках 
універсального раю в інтерпретаціях П. Ґо-
ґена. Ідилічно-епічні настрої гармонії лю-









пресіоністичних картинах Ф. Кричевсько-
го «Мати» (1929) та «Рідна земля» (1935). 
У них відчувається психологічне протисто-
яння пафосним утопіям соцреалізму, що ре-
продукували установку про радянську «над-
людину», здатну підкорити навіть природу. 
Тобто морально-етичні утопії постімпресіо-




Н а відміну від неперервного процесу формування західноєвропейської цивілізації, ху-дожню культуру України оминув той історичний досвід, що століттями накопичував-
ся на європейському континенті від античних часів до епохи модерну. За історичних об-
ставин жертовної залежності національної культури від наслідків геополітичних факторів 
сьогодні важко переоцінити значення українських пасіонаріїв, через творчу й громадську 
діяльність яких в Україну інтегрувався актуальний міжнародний досвід, що в подальшому 
абсорбувався задля ствердження власної культурної самоідентифікації. У період глобаль-
ної міжнародної комунікації, без якої неможливий повноцінний розвій мистецтва, стає 
очевидним, що до кінця XX століття здобутки західноєвропейського живопису поширю-
валися на теренах України не у фронтально-суспільній площині, а завдяки індивідуальним 
ініціативам художників-подвижників. Федір Кричевський належить до визначних поста-
тей українського мистецтва, які власним талантом, а нерідко й життям компенсували на-
явну соціокультурну прірву провінціалізму, що історично утворилася між Україною та ци-
вілізованим світом.
Опанування основоположними тенденціями французького ар нуво та віденського сеце-
сіона в період стажування в Європі у 1911–1912 роках назавжди змінило творчий світогляд 
митця. Засвоєні грані модерну наблизили Ф. Кричевського до інтроспективного бачення 
природи речей. А це оновлене сприйняття мистецтва увійшло в мистецько-освітній про-
цес України через педагогічну практику художника в 1913–1941 роках. Мистецтво Ф. Кри-
чевського неможливо вмістити у межі будь-якого сучасного йому напряму, бо імпресіонізм, 
символізм та постімпресіонізм виявилися «затісними» для відчуття його творчої свободи. 
Водночас ці провідні тенденції західноєвропейського модерну відкрили художникові без-
краї обрії колоризму, прищепили сучасне образне бачення, що дозволило ствердити влас-
ну художню мову, яка стала програмою в будь-яких жанрах його творчості. Вивчення мис-
тецького спадку Ф. Кричевського дозволяє виокремити три основні періоди, що формува-
лися під враженням від новаторських тенденцій європейського модерну 1870–1900 років.
Десятиліття 1913–1923 років можна визначити як стадію «входження» українського 
живописця в образотворчі принципи модерну. Тоді у творчу свідомість Ф. Кричевського 
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паралельно абсорбувалися враження про пізній імпресіонізм 1880-х та символізм 1900-х 
років, сприйнятий через інтерпретації Ґ. Клімта й Ф. Годлера. Досвід імпресіоністичних 
імпровізацій дозволив Ф. Кричевському синтезувати враження від об’єктивної емпірич-
ної дійс ності та суб’єктивного відчуття кольору, що допомогло художникові наблизити-
ся до наступного етапу образотворення – мистецького узагальнення натури. Через карти-
ни піонерів європейського модерну в практику Ф. Кричевського невимушено перейшли 
рефлексії японізму: вертикальний формат какемоно, жанр бідзін-ґа та засади декоратив-
ного оздоблення кімоно, які засвоювалися українським митцем не через першоджерело, а 
підсвідомо, через вторинні аспірації – художні образи Дж. Г. Брайтнера, В. Вейса, С. Дем-
біцького, Ґ. Клімта, Ж. Ж. Лефевра, К. Моне, Е. Моро, Ю. Панкевича, Р. Л. Ріда, О. Ренуа-
ра, Дж. Вістлера, Р. Фонтана, Ф. Годлера, В. М. Чейза та інших. Найвиразніше акомодація 
засвоєного досвіду виявилася у портретному жанрі Ф. Кричевського, в образі «Портрет 
Л. Я. Старицької на золотому тлі» (1914), де зачарованість двовимірною декоративністю 
ще протистоїть тривимірній обачливості. Десятиліття 1913–1923 років слід зарахувати до 
періоду раннього модерну у творчості Ф. Кричевського.
Упродовж 1923–1926 років у практиці Ф. Кричевського спостерігається етап чергово-
го творчого піднесення, викликаний поглибленою увагою до проблем монументального 
мистецтва, що набуло суспільного значення у зв’язку з державним планом монументальної 
пропаганди 1918 року. В тогочасних пошуках художнього синтезу Ф. Кричевський акуму-
лює власні спогади та враження від античного мистецтва, візантійської фрески, давньоу-
країнського іконопису та революційної патетики XX століття. Інтроспективне переосмис-
лення натури цього періоду проєктується у форматі двовимірних формально-площинних 
стилізацій, у розробці яких Ф. Кричевський уперше скористався білими повздовжніми 
штрихами, які у практиці візантійського сакрального живопису XIII–XIV століть назива-
лися «пробѣла». Оскільки в національних школах – ар нуво, сецесіона, юґендстилю, сти-
лю ліберті, модерн стайл, стилю Ґлазґо й стилю Тіффані – ніколи не спостерігається за-
стосування згаданого прийому, що абсорбувався у свідомості Ф. Кричевського в контексті 
«слов’янської» моди на «візантизм», образи «Хлопчик із пташкою» та «Комсомолка» (1923–
1924) можна визнати унікальними зразками українського модерну, які не мають аналогів 
у практиці західноєвропейського модерну межі XIX–XX століть. Етап 1923–1926 років ми 
зараховуємо до періоду зрілого модерну у практиці Ф. Кричевського.
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Пізнавши природу синтезу мистецтв на початку XX століття, наприкінці 1920-х років 
Ф. Кричевський поновив пошуки засобів образотворчої експресії. Захоплення площин-
ною декоративністю, що очевидно простежувалося на ранньому та зрілому етапах творчо-
го поступу, поволі поступилося місцем пошукам конструктивної виразності. Період 1926–
1935 років, який можна визначити як етап пізнього модерну в практиці Ф. Кричевського, 
формувався здебільшого під враженням від експериментів сезаннізму. 1928 року під час 
розробки сюжету «Свати», присвяченого українському весільному обряду, природа син-
тезу мистецтв Ф. Кричевського збагатилася елементами української матеріальної культу-
ри. Упродовж усього творчого шляху – від ранніх знахідок випускної роботи «Наречена» 
(1910) до зрілих шукань у композиціях «Свати» (1928) та «Мати» (1929) – формування ав-
торського живописного стилю стверджувалося під перманентним впливом українських 
традицій і народного мистецтва. Фінальне оформлення живописного синтетизму Ф. Кри-
чевського завершилося під час створення метафоричного портрета «Мати», де символіч-
ну харизматичність образу передано лише асоціативною природою барв, що репрезентує 
постімпресіоністичну тенденцію творчості майстра.
Реалізація європейського досвіду Ф. Кричевського відбулася в умовах невпинного соці-
ального колапсу революцій та воєн першого двадцятиріччя XX століття. Хронічний полі-
тичний тиск і більшовицька цензура, безумовно, завдавали чимало втрат невимушеному 
піднесенню професійних можливостей майстра. І насамперед це позначилося на виборі 
тематичного репертуару, який Ф. Кричевському доводилося коригувати відповідно до ви-
мог радянської політичної фабули. Тож упродовж десятиліть сучасники вважали Ф. Кри-
чевського виразником соцреалізму, і з цим статусом його ім’я увійшло в історію україн-
ського мистецтвознавства XX століття. Втім, у живописі домінантним залишається твор-
чий світогляд митця, що впроваджує конкретний живописний лад. З огляду на це, можна 
створити, наприклад, образи доярок і шахтарів у різних напрямах: імпресіонізмі, симво-
лізмі, модернізмі, супрематизмі тощо. У певних випадках сюжет картини та її назва мо-
жуть відволікти або навіть приховати істинний характер творчості від необізнаного уря-
довця, проте ці засоби розумової комунікації не здатні вплинути чи змінити наявну фор-
мально-живописну структуру письма, а отже, й природу творчості.
Уважний неупереджений погляд сучасника неодмінно розпізнає очевидні ідеалізації ху-
дожніх образів Ф. Кричевського, де внутрішні суб’єктивні переживання живописця домі-
58
нують над об’єктивною реальністю. Ірраціональне світобачення Ф. Кричевського зі ста-
лою схильністю до ідеалізацій простежується на всіх без винятку етапах його творчого ста-
новлення. Заховавшись за ідеалістичною «ширмою», Ф. Кричевський творив власний світ 
і власний погляд на сучасність, що допомогло художникові зберегти творчу індивідуаль-
ність за обставин політичного всевладдя в культурній політиці УРСР. Тож історичні катак-
лізми й радянська диктатура виявилися безсилими перед універсальністю законів творчої 
еволюції Ф. Кричевського.
Масштабність таланту Ф. Кричевського і його громадська пасіонарність розкрилися у 
відчутті власної відповідальності за майбутнє художньої школи українського живопису. По-
при дефіцит творчого вибору, художникові вдалося адаптувати набуті у Європі знання і пе-
редати їх своїм учням у той драматичний момент української історії, коли мистецтво пе-
ребувало в тенетах культурно-політичної самоізоляції. В десятиліття хрущовської «відли-
ги» (1953–1964) студенти Ф. Кричевського стали сформованими авторитетними творцями. 
Тож постала потреба в громадському переосмисленні педагогічного внеску художника, що 
оформився у мистецтвознавчій літературі в теоретичне поняття «школа Ф. Кричевсько-
го». На початку 1970-х років почалося активне ствердження згаданого мистецько-освітньо-
го феномена першої половини XX століття, увага до якого послідовно склала коло фахо-
вих зацікавлень XXI століття.
Значення мистецької постаті Ф. Кричевського в українській культурі XX–XXI століть 
важко переоцінити, адже індивідуальний творчий хист митця дав історичний шанс для 
чергового поширення засад формального колоризму і поновлення тенденції постімпресіо-
нізму в образотворчому мистецтві України другої половини XX століття. Підтвердженням 
уваги української громади до творчості Ф. Кричевського стала персональна виставка його 
картин у НХМУ «Майстер і час. Федір Кричевський» (23.06–18.08.2017), де на огляд публі-
ки було вперше представлено сто сімдесят сім живописних та графічних творів із музей-
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I.3.6. Ф. Кричевський, ескіз «Автопортрет» (1925). Папір, графічний олівець, 13×13. Збірка Ольги Гершу-
ні, Київ.
I.3.7. Ф. Кричевський, ескіз «Автопортрет з дружиною та донькою» (б/д). Папір, графічний олівець, 7×14. 
Збірка Ольги Гершуні, Київ.
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I.3.8. Ф. Кричевський, портрет «Голівки» (1912) з експозиції Ф. Кричевського в залах Педагогічного му-
зею (22.11.1917). Фрагмент світлини з архіву НАФРФ ІМФЕ НАН України, ф. 14–9, од. зб. 662, арк. 
63, Київ.
I.3.9. Ф. Кричевський «Три покоління» (1913). Дикт, олія, 16,8×49, інв. № Ж-325. Збірка СОХМ ім. Ни-
канора Онацького, Суми.
I.3.10–I.3.12. Світлини з виставки Ґ. Клімта в Музеї Леопольда (грудень 2015 – січень 2016). Архів І. А. Па-
вельчук.
I.3.13. Буклет до відкриття персональної виставки Ґ. Клімта в Музеї Леопольда. Архів І. А. Павельчук.
I.3.14. О. Ренуар «Портрет актриси Жанни Самарі» (1877). Полотно, олія, 56×47, інв. № Ж-3405. Дер-
жавний музей образотворчих мистецтв ім. О. С. Пушкіна, Москва.
I.3.15–I.3.16. Ґ. Клімт «Смерть і життя» (1910–1911). Фрагменти тіл. Полотно, олія, 178×198, інв. № 1828. 
Музей Леопольда, Відень.
II.1.1. Кітаґава Утамаро «Година Коня» (1794), 73×25, укійо-е, ксилографія. Британська бібліотека, Лондон.
II.1.2. Дж. Вістлер «Троянда і срібло. Принцеса з країни порцеляни» (1863–1864). Полотно, олія. Гале-
рея мистецтв Фріра, Вашингтон.
II.1.3. Дж. Вістлер «Пурпурове і рожеве: шість марок порцеляни Ланґе Лайзен» (1864). Музей мистецтв 
Філадельфії, Філадельфія.
II.1.4. К. Моне «Мадам Моне в кімоно» (1876). Полотно, олія, 231,8×142,3. Галерея Лорни і Робертат Ро-
зенберґів (Галерея 252), Бостон.
II.1.5. «Імператриця Феодора зі свитою» (546–547). Фрагмент мозаїки на боковій апсиді Базиліки Сан-
Вітале, Равенна.
II.1.6. Ґ. Клімт «Портрет Аделі Блох-Бауер I» (1907). Полотно, олія, 138×138, інв. № 3830. Neue Galerie, 
Нью-Йорк.
II.1.7. Ф. Кричевський «Портрет Л. Я. Старицької на золотому тлі» (1914). Полотно, олія, 216×99, 
інв. № Ж-502. НХМУ, Київ.
II.1.8. Факсиміле Утаґави Хіросіґе у вигляді золотого квадрата на принті «Великий міст на Атаке під час 
грози» (1857).
II.1.9. Факсиміле Ґ. Клімта у вигляді квадратної емблеми на «Портреті Марґарет Стонборо-Вітґенштайн» 
(1905).
II.1.10. Факсиміле Ф. Кричевського у формі кола на роботі «Комсомолка» (1923–1924).
II.1.11. Факсиміле Дж. Вістлера у вигляді метелика на портреті «Фредерік Р. Лейланд» (1871–1874).
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II.1.12. Дж. Вістлер, декоративне оздоблення у вигляді квітучої гілочки на портреті «Фредерік Р. Лей-
ланд» (1871–1874).
II.1.13. Ф. Кричевський, декоративне оздоблення у вигляді гілочки з пташкою на ескізі до циклу «Катери-
на» за мотивами поеми Т. Шевченка (1937–1940).
II.2.1. «Птолемей III» (?) III ст. до н. е. Сардонікс. 2,6×1,9, інв. № Ж-306. Державний Ермітаж, Санкт-
Петербург.
II.2.2. «Птолемей III». III ст. н. е. Аметист, 1,8×1,5, інв. № Ж-610. Державний Ермітаж, Санкт-Петербург.
II.2.3. Феофан Грек «Спас Вседержитель» (1378). Розпис купола церкви Спаса Преображення на Ільїній 
вулиці у Великому Новгороді.
II.2.4. Ікона «Спас у Силах». Перша половина XVI ст. Волинь. Дошка липова, 85×62×3, № И-339. НХМУ, 
Київ.
II.2.5. Ф. Кричевський «Хлопчик із пташкою» (1923–1924). Дошка, темпера, 34,2×28,8, № ЖС-480. НХМУ, 
Київ.
II.2.6. Ф. Кричевський «Комсомолка» (1923–1924). Дошка, темпера, 47,5×46, інв. № ЖС-466. НХМУ, 
Київ.
II.2.7. Б. Йогансон «Робітфак іде» (1928). Полотно, олія, 132×109, № Ж-327. Нацiональний музей «Київ-
ська картинна галерея», Київ.
II. 3.1. Ґ. Клімт, фриз у їдальні палацу Стокле (1909–1911), Брюссель.
II. 3.2. Ф. Кричевський, триптих «Життя» (1925–1927). Персональна виставка Ф. Кричевського в НХМУ: 
«Майстер і час. Федір Кричевський» (23.06–18.08.2017). Архів І. А. Павельчук, Київ.
II.3.3. Ґ. Клімт «Обійми» (1909–1911). Фрагмент. 200×738. Мозаїка із мармуру, золота, срібла, кераміки, 
перламутру, скла, напівкоштовних каменів, міді, латуні, золотої фольги. Фриз у їдальні палацу Сто-
кле, Брюссель.
II.3.4. Ф. Кричевський «Кохання» (1925–1927). Полотно, темпера, 177×85, інв. № ЖС-911. НХМУ, Київ.
II.3.5. Еґон Шіле «Та, що сидить оголена у червоній спідниці. Вид зі спини» (1914). Папір, пастель, 
44,3×30,6. Музей Леопольда, Відень.
II.3.6. О. Роден «Поцілунок» (1882). Мармур. 181,5×112,5. Музей О. Родена, Париж.
II.3.7. «Імператор Юстиніан зі свитою» (546–547). Фрагмент мозаїки на боковій апсиді Базиліки Сан-
Вітале, Равенна.
II.3.8. Світлина Верхньої галереї апсиди Базиліки Сан-Вітале, Равенна.
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II.3.9. Анонім. Японський складний екран з мотивом: «Зерно до збору врожаю» (XVIII ст.). Шовк, чор-
нила, фарби та позолота, інв. № 5752. Музей Леопольда, Відень.
II.3.10. Японський екран: «Старовинний ритуальний танець перед святинею з барабанами святих». Пе-
ріод Едо (Кіото, початок XVIII ст.). Музей Леопольда, приватна збірка, Відень.
II.3.11. «Японська ширма». Період Едо (Кіото, початок XVIII ст.). Музей Леопольда, приватна збірка, Ві-
день.
II.3.12. Настінний сувій какемоно. Друга половина XIX ст. Національний музей вишуканих мистецтв, 
Сантьяго.
II.3.13. Ґ. Клімт «Любов» (1895). Полотно, олія, 60×44, інв. № 25005. Віденський музей Карлсплатц, Ві-
день.
II.3.14. Ґ. Клімт «Поцілунок» (1908). Полотно, олія, 180×180, інв. № 912. Бельведер, Відень.
II.3.15. Ф. Кричевський «Родина» (1927). Полотно, темпера, 148,5×133,5, інв. № ЖС-912. НХМУ, Київ.
II.3.15/1. Cтилізація образу Наталії Павлівни в картині «Родина» (1927).
II.3.15/2. Cтилізація образу Романа Кричевського в картині «Родина» (1927).
II.3.15/3. Cтилізація автопортрета Ф. Кричевського в картині «Родина» (1927).
II.3.15/4. Cтилізація образу матері художника в картині «Родина» (1927).
II.3.16. Г. Бальдунґ «Жінка і Смерть» (1518–1520). Дошка, темпера, 3,1×18,7. Базельський художній музей, 
Базель.
II.3.17. Г. Бальдунґ «Три віки і Смерть» (1540–1543). Дошка, олія, 151×51, інв. № 41. Музей Прадо, Мадрид.
II.3.18. Г. Бальдунґ «Три віки жінки і Смерть» (1509–1511). Дошка, олія, 48,2×32,7. Музей історії мистецтв, 
Відень.
II.3.19. Ґ. Клімт «Смерть і життя» (1910–1911). Полотно, олія, 178×198. Музей Леопольда, Відень.
II.3.20. Ф. Кричевський «Повернення» (1925–1927). Полотно, темпера, 178×89, інв. № ЖС-913. НХМУ, 
Київ.
II.3.21. Ф. Кричевський «Автопортрет у свитці» (1923–1924). Дерево, олія, 123×89, інв. № Ж-925. СОХМ 
ім. Никанора Онацького, Суми.
II.3.22. Ф.  Кричевський «Автопортрет у білому кожусі» (1926–1932). Полотно, олія, 213×133,5, 
інв. № ЖС-887. НХМУ, Київ.
II.3.23. Ф. Кричевський «Портрет Парасковії Кричевської – матері художника» (1903). Полотно, олія, 
149,5×112,5, інв. № Ж-1184. НХМУ, Київ.
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III.1.1. П. Сезанн «Мадам Сезанн у червоній сукні» (1888–1890). Полотно, олія, 116×89. МММ, Нью-
Йорк.
III.1.1/1. П. Сезанн «Мадам Сезанн у червоній сукні» (1888–1890). Фрагмент. Полотно, олія, 116×89. 
МММ, Нью-Йорк.
III.1.2. П. Сезанн «Дама в блакитному» (прибл. 1900). Полотно, олія, 90×73,5. Зі збірки С. Щукіна (1918–
1948), ДМНЗМ, інв. № 8990. Державний Ермітаж, Санкт-Петербург.
III.1.2/1. П. Сезанн «Дама в блакитному» (прибл. 1900). Фрагмент. Полотно, олія, 90×73,5. Зі збірки 
С. Щукіна (1918–1948), ДМНЗМ, інв. № 8990. Державний Ермітаж, Санкт-Петербург.
III.1.2/2. П. Сезанн «Дама в блакитному» (прибл. 1900). Фрагмент. Полотно, олія, 90×73,5. Зі збірки 
С. Щукіна (1918–1948), ДМНЗМ, інв. № 8990. Державний Ермітаж, Санкт-Петербург.
III.1.3. П. Сезанн «Портрет пані Сезанн в оранжереї» (1891). Полотно, олія, 92×73. 1933 року картину було 
продано МНЗМУ американцеві Стівену Кларку. Нині зберігається в МММ, Нью-Йорк.
III.1.3/1. П. Сезанн «Портрет пані Сезанн в оранжереї» (1891). Полотно, олія, 92×73. 1933 року карти-
нау було продано МНЗМУ американцеві Стівену Кларку. Нині зберігається в МММ, Нью-Йорк.
III.1.4. П. Сезанн «Дама з книгою» (1902–1906). Полотно, олія, 50,2×66. Збірка Філіпс, Вашингтон.
III.1.5. Ф. Кричевський «Портрет Н. П. Кричевської» (1926). Полотно, олія, 145×126, інв. № ЖС-1574. 
НХМУ, Київ.
III.1.5/1. Ф. Кричевський «Портрет Н. П. Кричевської» (1926). Полотно, олія, 145×126, інв. № ЖС-1574. 
НХМУ, Київ.
III.1.6. Світлина з експозиції «Мадам Сезанн» у МММ (14.10.2014–15.03.2015), Нью-Йорк.
III.1.7–ІІІ.1.8. Зал Поля Сезанна у Другому відділенні ДМНЗМ (1923–1926). Світлина з онлайн-архіву 
ДМОМ ім. О. С. Пушкіна, Москва.
III.1.9. Ф. Кричевський «Ткаля» (1930). Фрагмент. Полотно, олія, 129×164, інв. № ЖС-1573. НХМУ, Київ.
III.1.9/1. Ф. Кричевський «Ткаля» (1930). Фрагмент. Полотно, олія, 129×164, інв. № ЖС-1573. НХМУ, 
Київ.
III.1.10. Ф. Кричевський «Рідна земля» (1935). Фрагмент. Полотно, олія, темпера, 222×415, інв. № ЖС-
1037. НХМУ, Київ.
III.1.11. П. Сезанн «Дівчина за фортепіано (увертюра до “Тангейзера”)» (прибл. 1866). Полотно, олія, 
57×92, інв. № 9166. Державний Ермітаж, Санкт-Петербург.
III.1.12. П. Сезанн «Сцена в інтер’єрі» (прибл. 1860). Полотно, олія, 91×72. Зі збірки І. Морозова (1918–
1948), ДМНЗМ, інв. № 3409. ДМОМ ім. О. С. Пушкіна, Москва.
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III.1.13. Зал Поля Сезанна у Другому відділенні ДМНЗМ (1923–1926). Світлина з онлайн-архіву ДМОМ 
ім. О. С. Пушкіна, Москва.
III.1.14. Ф. Кричевський «Ескіз до портрета Л. Морозової» (1930–1931). Папір, графічний олівець, 
31,5×15,8. Збірка Ольги Гершуні, Київ.
III.1.15. Ф. Кричевський «Портрет Л. Морозової» (1931). Полотно, олія, 176×107. ДТГ, Москва.
III.1.16. Ф. Кричевський «Шахтарське кохання» (1935). Фрагмент. Полотно, олія, 183×175, інв. № ЖС-701. 
НХМУ, Київ.
III.2.1. П. Сезанн «Курець» (1895–1900). Полотно, олія, 91×72. Зі збірки С. Щукіна (1918–1948), ДМНЗМ, 
інв. № 3336. ДМОМ ім. О. С. Пушкіна, Москва.
III.2.2. П. Сезанн «Два гравці в карти» (1890–1892). Полотно, олія, 97×130. Приватна збірка, Вашингтон.
III.2.3. П. Сезанн «Курець» (1895–1900). Полотно, олія, 91×72, інв. № 6561. Зі збірки І. Морозова. Дер-
жавний Ермітаж, Санкт-Петербург.
III.2.3/1. П. Сезанн «Курець» (1895–1900). Фрагмент. Полотно, олія, 91×72. Зі збірки І. Морозова (1918–
1931), ДМНЗМ, інв. № 6561. Державний Ермітаж, Санкт-Петербург.
III.2.4. Ф. Кричевський «Свати» (1928). Фрагмент. Полотно, олія, 160×160, інв. № ЖС-700. НХМУ, Київ.
III.2.4/1. Ф. Кричевський «Свати» (1928). Фрагмент. Полотно, олія, 160×160, інв. № ЖС-700. НХМУ, 
Київ.
III.2.4/2. Ф. Кричевський «Свати» (1928). Фрагмент. Полотно, олія, 160×160, інв. № ЖС-700. НХМУ, 
Київ.
III.2.5. Килим. ХІХ ст., м. Гельмязів, Золотоніський пов., Полтавська губ. Вовна, ручне килимарство. 
243×179. Експедиція М. Ф. Біляшівського 1908 р., інв. № КТ-121. Колекція НМУНДМ, Київ.
III.2.6. П. Сезанн «Автопортрет» (1879–1885). Фрагмент. Полотно, олія, 45×37. Зі збірки С. Щукіна (1918–
1948), ДМНЗМ, інв. № 3338. ДМОМ ім. О. С. Пушкіна, Москва.
III.3.1. П. Сезанн «Рівнина біля гори св. Вікторії» (1882–1985). Полотно, олія, 58×72. Зі збірки І. Моро-
зова (1918–1948), ДМНЗМ, інв. № 3412. ДМОМ ім. О. С. Пушкіна, Москва.
III.3.2. П. Сезанн «Велика сосна поблизу Екса» (кін. 1890-х). Полотно, олія, 72×91. Зі збірки І. Морозо-
ва (1918–1948), ДМНЗМ, інв. № 8963. Державний Ермітаж, Санкт-Петербург.
III.3.2/1–III.3.2/3. П. Сезанн «Велика сосна поблизу Екса» (кін. 1890-х). Фрагмент. Полотно, олія, 72×91. 
Зі збірки І. Морозова (1918–1948), ДМНЗМ, інв. № 8963. Державний Ермітаж, Санкт-Петербург.
III.3.3. П. Сезанн «Береги Марни» (1888). Полотно, олія, 71×90. Зі збірки І. Морозова (1918–1948), 
ДМНЗМ, інв. № 3416. ДМОМ ім. О. С. Пушкіна, Москва.
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III.3.4. П. Сезанн «Гора св. Вікторії» (1900). Полотно, олія, 78×99. Зі збірки І. Морозова (1918–1948), 
ДМНЗМ, інв. № 8991. Державний Ермітаж, Санкт-Петербург.
III.3.4/1. П. Сезанн «Гора св. Вікторії» (1900). Фрагмент. Полотно, олія, 78×99. Зі збірки І. Морозова 
(1918–1948), ДМНЗМ, інв. № 8991. Державний Ермітаж, Санкт-Петербург.
III.3.5. П. Сезанн «Акведук» (1885–1887). Полотно, олія, 91×71. Зі збірки С. Щукіна (1918–1948), ДМНЗМ, 
інв. № 3337. ДМОМ ім. О. С. Пушкіна, Москва.
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ІМЕННИЙ ПОКАЖЧИК
Адам, перша людина – прабатько людства 24
Антей, у грецькій міфології велетень, син Посейдо-
на та Геї, який отримував непоборну силу від 
зіткнення з матір’ю Геєю – землею 14
Бернар Еміль, французький художник, один із тео-
ретиків символізму та піонерів постімпресіо-
нізму кінця XIX – початку XX ст. 39
Блейк Вільям, англійський поет, художник, гравер 
межі XVIII–XIX ст. 33
Блох-Бауер Адель, донька генерального директора 
Віденського банківського союзу Моріса Бауе-
ра. Відома за живописним портретом «Порт-
рет Аделі Блох-Бауер I» (1907) Ґустава Клім-
та 24, 25, 87
Бойчук Михайло Львович, український художник-
монументаліст, лідер групи «бойчукістів» 
10, 26
Брайтнер Джордж Гендрік, голландський художник 
і фотограф, визначний представник амстер-
дамського імпресіонізму 23, 56
Бурґер Фріц, німецький художник і мистецтвозна-
вець, представник мюнхенського юґендсти-
лю 41, 49
Вагнер Вільгельм-Ріхард, німецький композитор, 
диригент, теоретик музики, письменник-пуб-
ліцист, представник художнього напряму 
«Веймарська школа» 42
Ван Гог Вінсент, нідерландський художник, піо-
нер французького постімпресіонізму 10, 35, 
36, 41, 65
Васильківський Сергій Іванович, український живо-
писець, пейзажист, баталіст 46
Вейс Войцех Станіслав, польський художник і гра-
фік кінця XIX – другої половини XX ст. 23, 56
Веласкес Дієго, іспанський художник першої поло-
вини XVII ст., придворний живописець ко-
роля Філіпа IV 41
Вентурі Ліонелло, італійський мистецтвознавець 
та історик мистецтва, професор Туринсько-
го і Римського університетів 19, 38, 43, 45, 49
Верещагін Василь Васильович, російський худож-
ник-баталіст. Брав участь в укладанні альбо-
му «Живописна Україна» (разом із Л. Жем-
чужниковим, 1862) 23
Вістлер (Уістлер) Джеймс Ебботт Мак-Нейл, 
англо-американський художник другої поло-
вини XIX ст.; вплинув на представників євро-
пейського модерну 19, 23, 56, 86–88
Воллар Амбруаз, французький торговець картинами 
кінця XIX – початку XX ст.; видавець і колек-
ціонер 36, 42, 67, 94
Гансен Оскар-Герман Германович, київський про-
мисловець, колекціонер 21
Годлер (Ходлер) Фердінанд, швейцарський живопи-
сець, один із найвидатніших художників доби 
модерну 18, 41, 56, 86
96
Грек Феофан, візантійський художник XIV ст., один 
із найвизначніших митців середньовічного са-
крального мистецтва 28, 88
Григор’єв Сергій Олексійович, радянський живо-
писець і графік, народний художник СРСР 
(1974). Навчався в КДХІ (1928–1932) у Ф. Кри-
чевського 26, 30, 31, 47
Гумільов Лев Миколайович, російський географ, док-
тор історичних і географічних наук, поет; за-
сновник пасіонарної теорії етногенезу 46
Гюїсманс Шарль Жорж Марі, французький пись-
менник та літературний критик, автор дека-
дентського роману «Навпаки» (1884) 38
Ґоґен Поль, французький художник, один із заснов-
ників постімпресіонізму 10, 35, 46, 48, 53, 65, 94
Данте Аліг’єрі, видатний італійський поет доби 
Відродження 33
Делакруа Ежен, видатний представник французько-
го романтизму; вплинув на світогляд імпресі-
оністів та постімпресіоністів 53
Дембіцький Станіслав, польський художник, книж-
ковий ілюстратор та педагог 23, 56
Довбуш Олекса Васильович, найвідоміший із оприш-
ківських ватажків у Карпатах 19
Дом’є Оноре Вікторен, французький художник-гра-
фік, живописець і скульптор, відомий майстер 
політичної карикатури XIX ст. 53
Енґр Жан-Оґюст-Домінік, французький художник, 
живописець і графік, загальновизнаний лідер 
європейського академізму XIX ст. 53
Єва, дружина Адама – прамати людського роду 24
Золя Еміль, французький романіст, критик і по-
літичний активіст, друг дитинства П. Сезан-
на 48
Йогансон Борис Володимирович, радянський худож-
ник, один із провідних представників соціа-
лістичного реалізму 27, 88
Кампанелла Томмазо, італійський філософ-утопіст 
першої чверті XVII ст. 26
Камуан Шарль, французький художник-фовіст 41
Кітаґава Утамаро, японський художник, один із 
найвизначніших майстрів укійо-е; багато в 
чому визначив риси японської класичної гра-
вюри періоду її розквіту в кінці ХVIII ст. 87
Клімт Ґустав (Густав), видатний австрійський ху-
дожник, засновник віденської сецесії 9, 18, 19, 
20, 24, 25, 29–34, 56, 86–89
Козик Михайло Якимович, український живописець 
і педагог 32
Кричевська Наталія Павлівна, дружина Ф. Г. Кри-
чевського 16, 17, 30, 32, 35–40, 43, 45, 86, 89, 90
Кричевська (Тоцька) Парасковія Григорівна, мати 
Ф. Г. Кричевського 32, 33, 89
97
Кричевський Василь Григорович, видатний україн-
ський архітектор, маляр, графік, старший брат 
Ф. Г. Кричевського 46, 60, 69, 89
Кричевський Роман Федорович, син Ф. Г. Кричев-
ського 26, 27, 32, 88
Курбе Ґюстав, французький живописець, скульптор, 
графік. Вважається одним із засновників реа-
лізму в живописі 43, 53
Кутюр Томас, французький художник-академіст 
другої половини XIX ст. 41
Лебедєв Полікарп, чиновник Комітету у справах 
культури при Раді Міністрів СРСР, який ке-
рував знищенням Музею нового західного 
мистец тва 1938 року 37
Лефевр Жюль Жозеф, французький салонний худож-
ник XIX ст. 23, 56
Лобановський Борис Борисович, видатний україн-
ський мистецтвознавець другої половини 
XX – початку XXI ст. 25, 34
Луначарський Анатолій Васильович, український 
письменник, журналіст, марксист, політик-
більшовик, перший нарком освіти СРСР 
(1917–1929), академік АН СРСР (1933) 26, 36
М’ясоєдов Іван Григорович, український художник 
і близький товариш Ф. Г. Кричевського 14, 20 
Мартінес дель Мазо Хуан Батіста, іспанський ху-
дожник доби Бароко, представник художньої 
школи Дієго Веласкеса і його зять 41
Матісс Анрі, французький художник, скульптор, 
графік, майстер декоративного мистецтва. 
Один із лідерів напряму фовізм (1905) та най-
оригінальніших представників образотвор-
чого мистецтва початку XX століття 35, 65, 94
Моне Клод, французький імпресіоніст 23, 56, 87
Моро Еме Ніколя, французький художник доби мо-
дерну, представник академічної школи 23, 56
Морозов Іван Абрамович, московський купець, ди-
ректор-розпорядник Тверської мануфактури, 
колекціонер авангардного французького мис-
тецтва 1860–1900 років 35, 91, 92
Морозова Людмила Миколаївна, українська худож-
ниця-емігрантка, учениця Ф. Г. Кричевського 
25, 35, 40–43, 45, 49, 51, 53, 91
Мунк Марія, дружина норвезького експресіоніста 
Едварда Мунка 24
Мусієнко Петро, український мистецтвознавець, 
перший бібліограф Ф. Г. Кричевського 32, 48
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SUMMARY
T he book provides a transitory survey of the expansion of the French Post-Impressionism of 1880–1900 into the figurative arts of Ukraine during the 20th – 21st centuries. The 
present publication covers a creative path of Fedir Hryhorovych Krychevs’kyi, the renowned 
Ukrainian colorist of the first third of the 20th century, who accumulated the novel practices 
of the European Modern Style of 1870–1910 years through implementation of the principles 
of Impressionism, Symbolism and Post-Impressionism. These fundamental trends at the turn 
of the 19th – 20th centuries had become the crossroads for the creative activity and further 
development of Fedir Hryhorovych Krychevs’kyi and his Ukrainian confreres on their way to 
mastering the nature of synthesis, which is the inevitable pre-condition of the Post-Impressionist 
outlook. The survey’s aim is the ushering into the scientific world of considerable factual 
materials selected from the cross-section of international socio-humanistic discussions at the 
fulcrum of the 19th – 20th centuries. The publication is intended for academic researchers, 
post-graduate students as well as students, who major in relevant fields, art experts, tutors, 
museum staff, and all those who are not disinterested in the history of the Ukrainian art and its 
impressiveness on a global scale.
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українському колористові знайти власний живописно-пластичний код синтетизму та впровадити 
його у постімпресіоністичні шукання 1930-х років. Дослідження вводить у науковий обіг значний 
фактологічний матеріал, зібраний на тлі міжнародного соціогуманітарного дискурсу межі XIX–XX 
століть.
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